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PRESENTACIÓN 


Desde hace tiempo queríamos ofrecer a los estudiantes y a los maes- 
tros hispanohablantes de lengua y literatura de la Grecia antigua al- 
gunos textos de reconocidos helenistas, traducidos al español, para 
que fueran instrumentos de una comprensión más cabal del griego y 
de su idiosincrasia y una guía para acercarse con mayor confianza y 
con una sensibilidad más educada a los textos clásicos, rescatando 
con su fondo también la forma y el sabor que los autores quisieron 
dar a su mensaje. 

Por ello escogimos, en el ámbito de un Seminario de Cultura 
Griega en el Instituto de Investigaciones Filológicas de la UNAM, 
una serie de materiales para el estudio de la lengua y de los textos 
griegos que comprendía la adaptación del manual de J. Carriére, La 
Stylistique grecque, una antología con la traducción de los textos 
que sobre la estilística griega produjeron A. Dain, P. Chantraine y 
I:. Schwyzer, y sucesivamente, la traducción de algunos famosos 
manuales como Greek Prose Style de J.D. Denniston, Greek Word 
Order de J. K. Dover, Die Antike Kunstprosa de E. Norden y 
Apergu d'une histoire de la langue grecque de A. Meillet. 

Desde entonces se ha avanzado mucho en la preparación de estos 
materiales (concretamente de las obras de Carriére, Denniston, Nor- 
den y Dover) y se llega ahora a la publicación del presente volumen, 
pracías al apoyo que la Dirección General de Asuntos del Personal 
Acudémico de la UNAM ha brindado al proyecto “Retórica, filosofía 
y política en la Atenas clásica” (IN602091-UNAM), uno de cuyos 
objetivos fue fortalecer y profundizar el conocimiento de la lengua 
puega en nuestro idioma. 

Hijo el título Introducción a la estilística griega se recogen aquí, 
en traducción española, dos textos difíciles de conseguir y práctica 
mente deseonocidos en México: el pequeño líbro de Alphonse Daln, 
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titulado Legon sur la stylistique grecque (1941) y “La stylistique 
precque” de Pierre Chantraine (1951), que fue una comunicación 
presentada en el Primer Congreso de la Federación Internacional de 
las Asociaciones de Estudios Clásicos, en París (1950). No obstante 
el largo tiempo transcurrido desde su publicación y pese a que han 
visto la luz, mientras tanto, muchos trabajos interesantes sobre di- 
versos aspectos de la estilística griega, no hemos encontrado ningu- 
no que pudiera ser tan atractivo para los lectores y los estudiantes 
que se inician en esta materia, como estos dos ensayos que fueron, 
en más de un sentido, pioneros por su carácter general. Estamos 
convencidos que ambos trabajos, complementándose uno con otro, 
constituyen una introducción magnífica al estudio de la estilística 
griega, tanto por el dominio que sus autores demuestran sobre la 
muteria, como por la claridad, la sencillez y la densidad de su men- 
suje en ese ámbito tan complejo y sutil del conocimiento que es la 
estilística. 

Definida por G. Mounin como “el estudio científico de las 
propiedades lingúísticas que un mensaje posee además (esto es, más 
allá de su habitual función comunicativa), cuando desempeña una 
lunción poética o literaria o, en un sentido más amplio, estética” 
(Clefs pour la linguistique, París, 1971) y por el propio Chantraine, 
en el texto que aquí presentamos, como “un análisis de los proce- 
«dlimientos expresivos entre los cuales el escritor elige para expresar 
su personalidad”, la estilística se ubica como una disciplina de fron- 
tera entre la lingiística y la crítica literaria y está destinada a ejercer 
una importante función de enlace entre estas dos áreas del cono- 
cimiento humanístico, siempre y cuando sus objetos de estudio sean 
oportunamente contextualizados.* 


* También Chantraine apunta en su texto: “El estilo es el resultado de una selección 
del muterial de la lengua [...], selección que está limitada por la necesidad de evitar 
tultus gramaticales y de no traicionar la expresión del pensamiento y que, además, 
está determinada tanto por la calidad del interlocutor, del auditorio o del lector, como 
por el temperamento y el talento mismo del escritor”. Y J, Marouzeau, por su parte, 
escribe: “En relación con esta especie de estado neutro |sc., de la lengua], se vería 
cómo dos aspectos del enuncbulo ae diterencina según las intenciones y las 
Inquesdones del sujeto que enunda, y lus ctecunstancias y las influencias a lis cuales 
está expuesto (Precis de Wvbiatique frenpatre, Parts, 1080, p, 206), Pura la impor 
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Ya en 1969 W. von Wartburg y S. Ullmann señalaban: “Heredera 
de la antigua retórica, la estilística es actualmente una de las ramas 
más activas y vigorosas de las disciplinas lingilísticas. Aunque sub- 
sista siempre alguna incertidumbre en relación con sus finalidades, 
con sus métodos y con la terminología de esta joven ciencia, se 
puede prever desde ahora que sus investigaciones tendrán una 
influencia benéfica tanto sobre la crítica como sobre la lingúística: 
sobre la primera, porque introducen en ella criterios precisos y 
objetivos; sobre la segunda, porque dan nueva fuerza al aspecto 
humanístico justo en el momento en que algunos círculos influyentes 
quisieran orientarla hacia un formalismo estéril. Y lo que es más 
importante, se puede esperar que la estilística logre un día construir 
un puente sobre el abismo que actualmente separa, en el ámbito de 
las disciplinas humanísticas modernas, los estudios lingilísticos de 
los estudios literarios” (Problemes et méthodes de la linguistique, 
París, 1969). 

Ahora bien, ese puente, que una buena estilística puede construir 
en beneficio sobre todo de la crítica literaria, es muy importante que 
se levante también entre nosotros, en nuestras disciplinas clásicas, 
donde el comentario de textos es una tarea indispensable y donde la 
dificultad de las lenguas, y del griego en particular, hace pensar 
erróneamente a los jóvenes que el haber superado el escollo lingiís- 
tico de un texto significa ya su plena comprensión mientras que, en 
realidad, se ha recorrido apenas poco más de la mitad del camino. 
Falta caminar todavía por la senda de la interpretación literaria y de la 
relación entre significado y significante en los niveles superiores al 
llamado grado cero de la escritura. 

Y nada mejor, para empezar, que los dos textos de Dain y 
Chantraine en los cuales la lingúística y una exégesis literaria en 
ciernes se dan solidariamente la mano en la estilística, que es esti- 
lística general, o de la lengua, y por tanto muy objetiva; además de 
que es irreprochable desde el punto de vista del método, porque, si 
bien teoriza, no es rígida, sino flexible, como deberá serlo cuando se 


tancia de la función del contexto en el análisis estilístico vénse, entre otros autores, a 
M. Rifíatere, “Stylistic context” en Word XV1 (1960), pp. 207-218, 
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aplique integralmente a los textos. Escribe P. Chantraine: “la estilís- 
tica depende más de las investigaciones sobre la lengua que de la 
apreciación literaria, pero una vez constituida, contribuirá en forma 
decisiva a toda apreciación literaria e iluminará el juicio del crítico”, 
y concluye de manera enfática: “¿quién no ve que el estudio sisterná- 
tico de los medios expresivos contribuye al análisis del estilo de cada 
eserttor?”, Por su parte, A. Dain, quien en estas lecciones de estilís- 
tica se ocupa tanto de los temas generales de la disciplina y de su 
tr:itamiento entre los antiguos como de los resultados de su aplica- 
ción a los principales autores griegos, define el arte del estilo como 
“un tipo de lucha contra el deterioro de la lengua” y el estilo mismo 
comio “el toque personal que un autor imprime a la expresión de una 
idea del dominio común”. 

Como se ve, Dain está un poco más inclinado hacia el aspecto lite- 
tario y Chantraine hacia la lingiística; sin embargo, los dos parten 
de un terreno común, que es el de la lengua y de sus medios expre- 
sivos en general, para señalar el tipo eventual de selección y la 
elaboración de materiales lingiiísticos que los autores antiguos rea- 
lrzaban, con el fin de lograr determinados efectos literarios en los di- 
versos niveles de la lengua: el de los sonidos, el de las palabras y el 
de las frases, que son los niveles gracias a los cuales J. Marouzeau, 
imspirador tanto de Dain como de Chantraine en este campo de es- 
tudio, organizó su programa expositivo de la estilística latina (Traité 
de stylistique appliqué au latin, París, 1935). 

l.os dos textos de este volumen se concibieron en su momento, 
respectivamente, como un curso extracurricular para estudiantes 
universitarios (Dain) y como una conferencia para leerse ante fi- 
loloyos profesionales (Chantraine). Esto explica el tono didáctico y 
cast paternal del primero, así-como su estrio claro, y el tono co- 
loquial, la escritura nerviosa, las citas fugaces y la literal inundación 
de ejemplos del segundo. Sin embargo, pese a la diversa des- 
tinación original y a su diverso estilo expositivo, ambos textos fun- 
conan como instrumentos de orientación para una buena espe- 
cudización en la lengua y lá literatura priegas y como una plataforma 
de arranque básica (pero nunca excluyente de otras modalidades) 
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para la investigación filológica y la crítica literaria o el comentario de 
textos. 

El bagaje de conocimientos que los autores proporcionan al lector, 
sin fastidiarlo nunca, abarca bastante, en la extensión del campo y en 
la profundidad de especialización, lo que se necesita para poder 
ahondar con provecho, más adelante, en cualquier aspecto del estilo, 
e inspira una verdadera curiosidad por saber más y por experimentar 
directa e independientemente sobre los textos antiguos. Por otra 
parte, ambos textos ayudan ciertamente a construirse una estrategia 
de estudio —por ejemplo, atendiendo a la triple subdivisión en soni- 
dos, vocabulario, orden de las palabras y movimiento de la frase, ya 
experimentada con muy buenos resultados por Marouzeau en sus 
estudios de estilística latina, como ya vimos, y que corresponde a 
los apartados tradicionales de la lingiística: fonética, léxico y sin- 
taxis— y proveen los primeros fundamentos firmes para hacerse de 
un juicio personal autónomo cuando se tenga un texto griego entre 
las manos. 

Es esto precisamente —tener los textos griegos en sus manos y 
leerlos una y otra vez, practicando al comienzo las enseñanzas y 
sugerencias de Dain y de Chantraine— lo que tendrán que hacer 
nuestros lectores una vez que se hayan despedido de estas páginas 
“introductorias” de los autores franceses. Y volver a ellas también, 
de vez en cuando, haciéndose acompañar por Jean Carriére —el 
autor del siguiente manual de la serie, que ya está listo y que 
esperamos publicar pronto— por el laberinto de la lengua griega y 
de su estilística. Su paso, de este modo, será siempre más seguro y 
firme y el terreno que pisarán no les parecerá ya un campo de arenas 
movedizas, sembrado de constante incertidumbre. 

El texto de Dain, el famoso autor de Les manuscrits grecs y del 
Traité de la métrique grecque, se divide en tres partes. En la primera, 
Dain expone a grandes rasgos, adoptando un prudente justo medio 
en la maraña de corrientes y escuelas, las teorías antiguas sobre 
retórica, por lo general de corte racionalista, que comprenden natu- 
ralmente los efectos estilísticos reconocidos entonces y a menudo 
diversamente apreciados en la edad moderna que ha sido educada en 
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el gusto romántico. La segunda parte de la obra, cuyo contenido 
corresponde al conjunto de la exposición de Chantraine, considera 
los diversos procedimientos del análisis estilístico en las esferas del 
sonido, del léxico y del movimiento de la frase. En este último ám- 
hito, las orientaciones que el lector recibe son de tal naturaleza que le 
permiten reconocer la importancia de este tipo de conocimientos y 
ipreciaciones, como cuando Dain escribe, por ejemplo: “el autor 
elabora su estilo por la manera en que agrupa las palabras, por el 
movimiento que da a la frase; así imprime un toque personal a su 
minera de expresar las ideas; por esto sobre todo es él mismo”; o “la 
esencia del estilo es el movimiento interior de la frase, el orden 
secreto de su construcción”. Estas son buenas observaciones no 
sólo para que se pueda ejercer una crítica literaria digna, sin también 
pura tener una mayor comprensión y lograr una mejor traducción de 
un texto griego. En efecto, si se sigue el ejemplo de Dain, al subdi- 
vidirse en cola o miembros (del mismo modo que un cantante o un 
orador se interrumpen Oportunamente para tomar aire durante una 
“iria” o un discurso), los períodos amplios pierden aquel carácter 
Inberíntico que tanto abruma al traductor novato, para adquirir una 
estructura racional y una correspondencia sintáctica, y por ende, 
perfectamente comprensible y traducible. En la tercera parte, en fin, 
se presentan “los fundamentos de un juicio elemental” sobre el estilo 
de los principales autores griegos; esto es, juicios críticos que cons- 
tituyen, en cierto sentido, la síntesis ejemplificativa de lo que el autor 
hi estado exponiendo en la dos partes anteriores y que, si bien pue- 
den aparecer esquemáticos y están casi siempre, a su vez, despro- 
vistos de ejemplos, por un lado representan el fruto maduro de un 
tilólogo dotado de gran sensibilidad y de una experiencia profunda, 
y. por otro, pueden fungir como el complemento de un manual de 
historia de la literatura griega, donde el juicio estético no es como 
univetiqueta aplicada para completar el cuadro autoral, sino como un 
elemento integrado en el contexto. 

Una presentación de Pierre Chantraine, el autor del segundo 
trabajo de este libro, es innecesaria. Bien conocidos son sus libros 
de lingllíística: la Grammaire homérique, ta Morphologie historique 
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du grec (traducido al español en la editorial Avesta), La formation 
des noms en grec ancien o el Dictionnaire étymologique de la langue 
grecque. En la comunicación que publicamos, Chantraine quiso ha- 
cer un balance de las investigaciones sobre la estilística griega reali- 
zadas hasta 1950, y proponer “un programa de investigaciones” 
—son sus palabras— con el fin implícito de remontar el atraso que 
esta disciplina presentaba entonces frente al latín. Su discurso es 
conciso y denso, para especialistas, y los ejemplos se siguen ince- 
santemente unos a otros, casi encabalgados, pero siempre clarifica- 
dores. En relación con ellos, creemos que el mejor consejo sería el 
de traducirlos de inmediato para la mejor comprensión del mensaje. 
Es así como se abre un abanico de ideas y perspectivas del mayor 
interés y de la mayor utilidad para el crítico literario, además del 
lingúista, que luego podrán profundizar sobre los temas aquí tan só- 
lo sabiamente esbozados: los sufijos y el juego de las partículas y de 
las conjunciones, que ocupan en este texto el lugar privilegiado que 
les corresponde en la lengua griega, y las glottai así como algunas 
observaciones sobre los dialectos literarios y sobre los usos vulgares 
o populares que, según el autor, “en definitiva juegan un papel bas- 
tante mediocre” inclusive en la comedia, sin llegar nunca en la época 
clásica, que es la que interesa en particular a Chantraine, a la necesi- 
dad de postular ninguna diglosia. 

En fin, la invitación al estudio y a la profundización ulterior de la 
materia está hecha, y con la mayor eficacia, a nuestro juicio. Así, el 
camino de la estilística, tanto de la lengua griega como de las indivi- 
dualidades, está abierto y allanado hacia la producción de otros auto- 
res que publicaron con posterioridad a Dain y Chantraine. Entre 
ellos se encuentran, por ejemplo, Carriére, Denniston, Dover, Thes- 
leff, Lilja, Senay, Denommé, y López-Eire y Morocho, en español, 
cuya lectura, para los interesados, será ahora ciertamente más clara 
de cuanto hubiera podido ser antes. 

La presentación de los dos textos de Dain y Chantraine resulta 
aquí más homogénea que en sus respectivos originales, con el abso- 
luto respeto de su contenido. A ambos se le ha agregado un Índice, 
pero el texto de Chantraine, además, se ha subdividido temática- 
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mente en tres partes, la central de las cuales está a su vez dividida en 
tres; material fonético, vocabulario y la frase y su movimiento: En el 
indice, esta parte aparece ulteriormente desglosada por temas, a fin 
de que el lector pueda encontrar con mayor facilidad los puntos 
específicos. En cuanto al tipo muy variado de citas de autores y 
obras antiguas que aparecía en el texto de Chantraine, se ha prefe- 
ido no uniformarlo, sino solamente traducirlo al español, para que 
quedara manifiesto el carácter de comunicación oral del escrito y 
porque no dificultaba en lo absoluto su comprensión. Solamente, el 
tinductor ha anexado un apéndice bibliográfico de las obras citadas 
en el texto de manera incompleta, a fin de facilitar al lector su con- 
salta, 


(Jueremos agradecer aquí la gentileza de quienes nos han autorizado 
lis triclucción de los textos: las hijas del profesor Dain, gracias a la 
pestión solícita del profesor J. Irigoin, para la Legon de Alphonse 
Duin, y la editorial Klincksieck para la comunición de Pierre Chan- 
trnine. Por otra parte, debemos dejar constancia de nuestro agra- 
decimiento a aquellos miembros y colaboradores del Proyecto IN- 
002001 de la Dirección General de Asuntos del Personal Académico 
de lu UNAM que han capturado en computadora las traducciones, en: 
dos fases bastante complicadas, y las han revisado, enteramente o en 
puete, con gran cuidado: David García Pérez, Maricarmen Ramírez 
Palomares, Janitzio Villamar Rodríguez, y el Dr. José Paz Espinosa 
- Xolalpa, y al Mtro. Gerardo Ramírez Vidal, quien se hizo cargo de 
la edición. 
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CURSO SOBRE ESTILÍSTICA GRIEGA 


A. DAIN 


Prólogo 


El modesto trabajo que publico para uso de nuestros estudiantes no 
es un tratado de estilística griega: una obra de tal naturaleza está por 
hacerse. Se trata de un simple curso —realmente impartido— desti- 
nado a orientar a los jóvenes helenistas en un dominio importante, 
muy descuidado en el curso de sus estudios. Una práctica ya larga 
de la enseñanza y de la corrección de las tareas escolares me ha de- 
mostrado que nuestros alumnos no solamente ignoran con mucha 
frecuencia los problemas de la estilística, sino que incluso desco- 
nocen el objeto propio de esta disciplina, confundiendo las más de 
las veces su estudio con el del vocabulario, el de la sintaxis y, más 
«aún, el de la retórica. No saben que el estilo es únicamente el toque 
personal que un autor imprime a la expresión de una idea del domi- 
nio común: proprie communia dicere, como decía ya Horacio. 

A decir verdad, el problema es complejo. Los antiguos otorgaban 
una gran importancia a las cuestiones de estilística; elaboraron, tar- 
«difamente por cierto, una doctrina complicada y susceptible, además, 
de evolución, una parte de la cual ha llegado a nuestras manos e in- 
cl:uso ha penetrado en la enseñanza tradicional. Aunque los griegos 
no hayan tenido las mismas perspectivas que nosotros para consi- 
derar los problemas de estilística, no ignoraban el arte de escribir y 
sabían mejor que nosotros lo que querían hacer. He creído, pues, 
que mi deber era recordar sumariamente —en una primera parte de 
mi curso— cuál fue su doctrina. Cuanto más que nuestros estu- 
dinntes no tienen a la mano una obra fácilmente accesible donde 
encontrar esta documentación. En razón del servicio prestado, se me 
perdonarán estas áridas páginas. 

Lo esencial, empero, era proporcionar al helenista moderno un 
medio para hacerse de una idea sobre la manera de escribir de los 
antiguos y de sus procedimientos de estilo. 
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lis la parte central y esencial de mi curso. En fin, ¿se me juzgará 
pesuntuoso por haber intentado —en una tercera parte— definir el 
estilo de los principales autores griegos? Estos juicios son, sin duda, 
“ubjetivos: el estilo de un autor no puede definirse sino teniendo en 
Ins manos el texto mismo de sus obras. Sin embargo, he creído 
oportuno elaborar en cada caso un inicio de apreciación que pudiera 
imcitar al joven lector a forjarse un juicio más personal y mejor fun- 
dudo. 

liste estudio reúne lecciones —que primero impartí y después 
publiqué en muchas revistas destinadas a la enseñanza— sobre el 
Vocabulario griego, la Morfología griega, la Sintaxis griega y la Mé- 
trica griega, que pueden servir de conclusión a los estudiantes y pue- 
den cerrar el ciclo de una introducción a los estudios del griego. Con 
«llo, tan sólo he tratado de ser útil. Me agradaría mucho que mis co- 
lcgas, e incluso mis discípulos, tuvieran a bien enviarme por escrito 

si lo juzgan conveniente—, sus correcciones y sugerencias. Nadie 
como yo ha sacado provecho de la crítica y nadie la acoge con mayor 


pusto, 
París, a 8 de septiembre de 1941 


LA ESTÍLISTICA GRIEGA 


Los estudios de estilística en Francia han progresado considerable- 
mente en el dominio del francés y del latín. En especial, las recientes 
obras de Ch. Bally y de J. Marouzeau han hecho accesibles a todo 
estudiante y a todo profesor estas investigaciones tan especiales, que 
exigen tanto de gusto como de técnica. Aún no se ha realizado un es- 
fuerzo similar para el griego. : 

A decir verdad, los estudios de estilística son difíciles. Los j juicios 
sobre el estilo que se encuentran en las mejores obras son aún vagos 
e inexactos e incluso no alcanzan a concebir, las más de las veces, 
lo que constituye verdaderamente el estilo. Decir que tal pieza en 
verso es pintoresca, elegante, etc., no significa emitir un juicio so 
bre su estilo; hablar de sentimiento y de don de la imagen puede 
definir la poesía, pero no el estilo poético. La razón de la vaguedad 
de estos juicios estriba en que el estilo sólo puede definirse en fun- 
ción misma de un texto, que debe tenerse a la vista y del cual se debe 
partir. 

Hay razón para decir que no existe un solo estilo de Bossuet: las 
obras Discours sur L*Histoire universelle, L'Histoire des variations 
y Elévations sur les mystéres, obras que no responden ni al mismo 
objetivo ni al mismo período de la vida de su autor, no están escritas 
en el mismo estilo. Y, sin embargo, entre estas obras tan diferentes 
existe, por la forma en que se escribieron, una afinidad secreta que 
nos permite reconocer en ellas la mano de Bossuet y que no po- 
dríamos confundir con la de Fenelón o la de Bourdaloue. Eso es el 
estilo, eso es lo propio de cada hombre. 

"ara definir en qué consiste el estilo, hay que partir de la idea de 
que todas las lenguas se han ido deteriorando por el uso. De ello re- 
salta que el arte del estilo consiste en emplear las palabras de manera 
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tal, que atraigan la atención del lector dando a estas palabras una 
cierta frescura y una cierta novedad. El arte del estilo es un tipo de 
lucha contra el desgaste de la lengua: consiste, en esencia, en no 
escribir como se habla. En esta lucha, todo escritor digno de tal 
nombre tendrá su manera personal de escribir: y eso es su estilo, es 
decir, su propia manera de expresar las cosas comunes, Se puede 
escribir sin ser escritor, y ése es el caso de casi todos nosotros. No 
puede haber un libro bello sin estilo. Cuando se dice que Manon 
Lescaut carece de estilo, hay que darse a entender: en la obra de Pré- 
vost, las palabras no tienen un valor especial y el lugar que el autor 
les asigna es el de la lengua común y corriente: la expresión “una 
muchacha encantadora” ha llegado a ser trivial para nosotros; pero 
en este escritor es la intensidad del sentimiento la que da a las pala- 
bras su valor estilístico. 

Hoy en día, a partir de la enorme difusión que ha tenido el mate- 
rial impreso, los efectos del estilo se encuentran reservados a las 
obras de imaginación y de creación del espíritu. Todo aquello que se 
refiere al estudio crítico de los problemas: filología, historia, ensayo, 
crítica literaria, periodismo, etc., debería presentar una manera de 
escribir que tuviera únicamente como objetivos la claridad, la correc- 
ción, la simplicidad, de modo que se asegure una comprensión 
rápida y no dudosa del pensamiento expresado. La búsqueda des- 
considerada del efecto es dañina. En nuestros días, si queremos ser 
leídos no tendremos que escribir ni como Polibio ni como Auguste 
Comte. 

No hay, sin duda, ninguna literatura que haya dado tanta impor- 
tancia a las cuestiones de forma y de estilo como la griega; tal vez no 
seha escrito nunca tanto sobre el estilo como en el mundo helénico. 
lin este dominio, los latinos son tributarios de los griegos, pues no 
hicieron sino recopilar y aplicar la enseñanza de sus vecinos cn la 
medida en que lo permitía el genio propio de su lengua, manteniendo 
solamente en sus escritos los efectos debidos a la estructura fonética 
del latín y al orden particular de las palabras de este idioma, Pero 
¿cuál fue, pues, esta enseñanza? 
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Podemos conocer la estilística griega tanto a través del estudio de los 
textos literarios como a través de las enseñanzas de la Escuela que 
nos han sido transmitidas. Muy pronto, en efecto, y aun antes de 
«ue terminara el período creativo y clásico de su literatura, los grie- 
pos instituyeron ciertas reglas del arte del estilo y las enseñaron. Te- 
nin la intención de dirigir toda actividad del pensamiento a una téc- 
nen, es decir, de hacer de ella el objeto de una ciencia. En primera 
inutancia, los filósofos tomaron el problema en sus manos: sofistas, 
perpatéticos (en especial Aristóteles y Teofrasto), estoicos, etc. Los 
tores propiamente dichos no dejaron de formular sus propias re- 
y ls. Desde los primeros autores de una téxvn hasta los últimos gra- 
malicos bizantinos se da una serie ininterrumpida de trabajos sobré 
vl arte de escribir, sobre el estilo: repi Aéfeoc. De esa enseñanza po- 
demos tener una idea bastante exacta porque hemos conservado 
alpunas obras esenciales de esta producción literaria. Sin duda, esta 
Iteratura tuvo como objetivo, ante todo, el arte del discurso, razón 
por la cual los problemas del estilo están en estrecha conexión con 
low problemas de la retórica. También la gramática ejercía una in- 
tHiuencin considerable. Pero el estudio del estilo en los géneros no 
esatorios no fue extraño para los griegos: por ejemplo, en la Poética 
h Aristóteles, hay concepciones sobre el estilo de la poesía, que son 
de tal profundidad y exactitud que no han sido rebasadas. 

l os antiguos griegos tenían, pues, una doctrina sobre el estilo y 
wa minera de analizar y de definir el estilo de los escritores. Como 
e Mos conocían su lengua y su arte mejor que nosotros, es a ellos, en 
¡nincrpio, a quienes debemos tomar como guías de nuestro estudio. 
Mi en el dominio de la estilística se' ha llegado a lo mismo que ya 
habtimos comprobado a propósito de la métrica: el vocabulario ha 
vurabiado y, además, nuestras perspectivas son diferentes. Nosotros 
pos adejamos cada vez más de la retórica, y son los elementos 
alectivos del arte del estilo los que más nos conmueven. De ello 
envlta que hay desacuerdo entre la estilística de los antiguos y 
mestoa manera particular de analizar los electos de su estilo, Quien 
pide como lo he intentado yo mismo, definir el estilo de una 
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determinada página griega sirviéndose del vocabulario y de los 
cuadros de análisis proporcionados por los rétores antiguos, correría 
cl riesgo de resultar incomprensible. Me ha parecido, sin embargo, 
que era conveniente trazar, al menos en sus grandes líneas, el cuadro 
de las leyes del estilo tal como podían ser enseñadas en una escuela 
priega: esto nos permitirá distinguir personalmente en nuestro aná- 
lisis los puntos de contacto con la doctrina antigua. Por lo demás, 
esta doctrina estilística de los griegos es poco familiar a los moder- 
nos, a pesar de las excelentes investigaciones. que se han realizado 
en este dominio, en última instancia por P. Costil.* 

No hay una teoría sobre el estilo entre los antiguos, sino muchas 
teorías que corresponden a las diversas escuelas. Para darse cuenta 
de ello no hay más que comparar los diversos tratados Mepi Aégews 
que aún poseemos o sobre los que tenemos informaciones. Una 
exposición completa sobre las doctrinas estilísticas de los griegos 
deberá ser presentada escuela por escuela; sin embargo, ya que no es 
éste el lugar para hacer tales distinciones, se me permitirá sacar de 
esta enseñanza de carácter diverso una doctrina media que se podría 
resumir de la manera siguiente. 


Á. FORMAS DEL ESTILO 


lin cuanto a las formas del estilo, los antiguos distinguían las 
cualidades del estilo, los géneros de estilo y los caracteres del estilo 
de los diversos escritores. 


Cuulidades del estilo 


lin principio, se buscaba analizar aisladamente las cualidades del 
estilo O ápetai. Algunas de estas cualidades son fundamentales (dv- 
ayxoñoa). La primera de estas cualidades fundamentales es el ¿24n- 
viaiós O propiedad de los términos. Es preciso, antes que nada, que 
el escritor haga un empleo correcto de la lengua griega, conforme a 
las reglas establecidas por el uso. Viene, en seguida, la oapívera O 
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La culminación de estos trabajos es Lesthétique Titteraire de Denys VHalicarnasse, 
'Phese, Parita, 1931 ON. del 1.) 
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claridad, en virtud de la cual la expresión resulta evidente y clara. En 
fin, es la nvBdoavórns O persuasión, la que designa la aptitud que tiene 
el discurso de persuadir, deleitar, y provocar en el alma del lector o 
del oyente los sentimientos que el escritor quiere sugerir. 

Aunque no le hayan dado un lugar, al parecer, entre las cualidades 
fundamentales, los antiguos no dejaron de otorgarle una gran impor- 
tancia a la cualidad que llamaban xósuog u ornato; se servían también 
de la palabra éxideros, que marca bien lo que puede tener de com- 
plementario la cualidad del estilo. Considerado bajo esta luz, el estilo 
podía ser grandioso, suave o patético. 

El grandioso, o lo que es lo mismo, el grave, era, primeramente, 
designado entre los teóricos por las palabras peyoadornperís O ceuvóv, 
que designan la dignidad y la amplitud de la expresión, alejada tanto 
de lo extraordinario como de lo florido. Más tarde, para marcar esta 
misma cualidad, los estoicos utilizaron la palabra «8Spóv (robustum), 
que oponían a ioxvóv (gracile). También se sirvieron de la palabra 
vywmióc, elevado, sublime, que denota la influencia neoplatónica (cf. 
el título de la obra bien conocida de Pseudo-Longino, TMepi Úyovs). 
Por suave o florido se traducen las palabras griegas «v8npóv o 
yhaupvpóv que designan todo aquello que hay de agraciado y amable 
en la expresión. Se le llamaba también koyyóv y hasta 95%, xapíev, 
deorrpixóv, etc. En fin, la noción de patético, era expresada en griego 
con la palabra dewós, o incluso con la misma palabra nádos. El estilo 
es llamado patético cuando llega a producir la emoción en el alma del 
lector o del oyente. 

Los estoicos habían agregado a estas diversas cualidades del estilo 
lo que llamaban ovvropía, es decir, la concisión y la brevedad. Sus 
escritos llevaban la marca indudable de esta cualidad. 


Géneros de estilo 


Las diferentes ápetai permitían distinguir los diversos géneros de 
estilo. El género de estilo es lo que los antiguos designaban con la 
palabra Aáécopa o con la palabra idéa e incluso con la palabra tónog. 
listos términos tienen cast la misma acepción cuando se trata de 
delinir el género de composición. 
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La teoría más difundida distinguía tres géneros de estilo. Esta tra- 
dición, bien establecida, reconocía el estilo grandioso (ueyohorperíc), 
el estilo simple (4pelic) y, en fin, el estilo medio (uésos) o mixto 
(tuxrós), que está a igual distancia de los extremos. Estas palabras se 
comprenden por sí mismas. Algunos admitían otras subdivisiones e 
introducían un género de estilo temperado (e$xparoc): este género 
tenía una mezcla muy armoniosa de dos o de muchas cualidades, 
reguladas, todas, por el karpós (medida oportuna entre los géneros). 
Parece que a los ojos de Dionisio de Halicarnaso se ha realizado una 
especie de contaminación entre el género temperado y la noción de 
estilo florido analizada más arriba. Estas nociones, refinadas por la 
retórica posterior, desembocan, en fin, en lo que Hermógenes llama- 
ba la Sewórns o intensidad que, a decir verdad, designa más bien una 
cualidad que un género de estilo. 


Carácter del estilo 


Una tercera serie de distinciones que tendrá sin duda, a nuestra 
manera de ver, más importancia que la que ofrecía a los antiguos, 
conducía a definir el carácter concreto del estilo de los escritores. 
Para designar esta noción se servían de la palabra xapaxtip o, 
incluso, de la palabra túroc. Había, en el estilo oratorio, un carácter 
Avoaxóc, un carácter Snuoodevixós, etc., correspondientes al estilo 
propio de Lisias, de Demóstenes o de algún otro orador. 


B. PROCEDIMIENTOS DE ESTILO 


Estas diferentes cualidades del estilo —estos diferentes géneros de 
estilo—, se obtenían por medio de lo que los antiguos llamaban pro- 
cedimientos, ototxela. 


Elección de palabras 


A este respecto, el primer problema que se plantea es el de la elec- 
ción de las palabras, o ¿x2oyh óvonótov. Esto es a lo que los griegos 
le concedían la mayor importancia; los modernos no podrán sino 
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suscribir esta manera de ver las cosas —recuérdese la importancia 
que yo mismo he atribuido al vocabulario en mi primer curso—. A 
los ojos de los antiguos el problema era doble. Ellos estudiaban la 
elección de las palabras primeramente desde el punto de vista gra- 
matical, después, desde el punto de vista de su estructura eufónica. 
Proponían sobre estos diversos puntos muchas observaciones que 
no carecían de finura y que tal vez posteriormente se ha cometido el 
error de descuidar. 


Combinación de palabras 


Después de la elección de las palabras viene su combinación, cúv- 
Deoic óvouárov. Recordaré que uno de los tratados más importantes 
de Dionisio de Halicarnaso lleva, precisamente, el título Mlepi cvvBé- 
ENG ÓVOLÁTOV. : 

La combinación de las palabras es, en primer lugar, su cóvraéig u 
ordenamiento. Esto se comprende a partir de la disposición y la 
combinación de las palabras en tanto que es preciso construir un 
conjunto lógico. Si se trata, por el contrario, de estudiar la combi- 
nación de las palabras en tanto que forman una construcción sonora, 
es lo que los rétores llamaban ápuovia o combinación justa. 

Dionisio de Halicarnaso distinguía entre la armonía elegante, 
yhapupá, y la armonía austera adormpá. En general, no se admitía que 
pudiera haber otra armonía que la armonía elegante. La armonía tenía 
en sí misma las nociones de apuoyi y de puBiós. La palabra úpuoyí no 
puede ser traducida sino prácticamente con el término latino 
junctura. Esta áipuoyh era austera o elegante, según que se buscara 
voluntariamente la disfonía o la eufonía. El puBóc introduce una 
distinción relativa a los efectos de la métrica aplicados a la prosa. La 
prosa evpvBuoc, en principio, es la que no soporta las combinaciones 
de largas y breves que encontramos en poesía; aquella, en 
consecuencia, no es ¿uuerpos. Es sabido que a partir de cierta época, 
la prosa de arte contiene cláusulas métricas distintas de las series 
métricas usadas habitualmente en poesía. 


Un tercer procedimiento del arte del estilo entre los griegos, al que 
se dabaun lugar particularmente importante, consistía en el empleo 
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de figuras O oxñuoro. Se diferenciaba entre las figuras de dicción, o 
oxñuara Atéeos y las figuras de pensamiento, O oxñpata Sravotias. 


liguras de dicción 


lóntre las figuras de dicción se encontraban, en primer lugar, los 
oxñ ata ypouorucd. (las más elementales), que afectan a la gramática. 
ls un hecho el empleo de giros que son solecismos, ya sea que es- 
tos últimos sean tolerados o voluntarios. Existen también los dife- 
rentes tipos de ¿vaddayñ (0 dAhoiwo15, ¿vádaE1, dAdoryí), es decir, el 
cambio de género, de caso, de tiempo, de voz, etc.; igualmente, la 
hetaBoA que afecta las concordancias de género, número, caso, per- 
sonas, etc. (cf. la concordancia kató ovveoiw O según el sentido). 
lixisten, en fin, el trepBaróv, el dvaxóz1ov8ov y el [ebyua, términos 
que corresponden al vocabulario bien conocido de nuestros manua- 
les modernos. 

De un grado más elevado son los oxmuata pnropixá, que se re- 
fieren, en principio, al orden de las palabras. Son la travapopá 
(repetición), la éxávodos (epanadiplosis), el kAinag (gradación), el 
rAcovaopós (redundancia de términos), y la BpaxvAoyía (expresión 
abreviada). En muchos aspectos, la enseñanza de los rétores no fue 
rigurosa y se nota entre ellos cierta fluctuación en la clasificación y 
en la acepción de términos como brepfBaróv, Cedyua, rheovacóc, cv) 
Anvy1ic, nepippacis, aodvdetov, etc. 

Vienen, en tercer lugar, lo que los antiguos llamaban yopyisra oxñ- 
oro O figuras gorgianas, que afectan a la vez el sentido de las pala- 
bras, el ritmo y el sonido de la frase. Particularmente importantes en 
la estilística antigua, las figuras gorgianas son conocidas por todos. 
Son de tres tipos diferentes. El primer tipo tiene que ver con el 
sentido de la frase: es la «vriBeors (o vriBerov), que consiste en la 
oposición paralela de palabras y de miembros de la frase. El segun- 
do tipo comprende la rapícwo1s (también rápicov O también ivóxwov) 
que tiene relación con el ritmo y hace dividir la frase en miembros de 
longitud sensiblemente equilibrada. La tercera figura típica de Gor- 
gias, que afecta esta vez a los sonidos, es la zapopoiwo1s, es decir, la 
búsqueda de semejanza entre las palabras que se corresponden al 
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principio o al final de dos miembros consecutivos de frase. Estos 
son los tres tipos característicos de figuras gorgianas. 

Algunos añadieron otros tipos de figuras, que se agrupan, en rea- 
lidad, detrás de la rapoyoíwo1c, por ser efectos de un mismo género y 
por dirigirse esencialmente a aproximaciones de sonidos (rzapovo- 
paoío, OMOLOTÉAEVTOV, TAPÑXNOLG, OMOLOKÍTAPKTOV, OUOLÓTTOTOV). 

Todo esto es extraño para nuestra estilística moderna. Por ello, 
también es muy difícil trasladar estos efectos a nuestras traduccio- 
nes. Querer imitar estos procedimientos en nuestra lengua, redun- 
daría en la cacofonía. 


Figuras de pensamiento 


Las figuras de pensamiento no tienen que ser explicadas largamente. 
Son las mismas en todas las literaturas. Citemos únicamente las más 
apreciadas por los griegos aunque sólo sea para dar a conocer el vo- 
cabulario: ¿pórmnor O redors (pregunta), rporporí (exhortación), émvrí- 
unors (vituperio), déno1s (ruego), evxí (deseo), ópxixóv o bien óuortixóv 
oxñua (juramento), érnooiórnors (reticencia), duarópnors (duda), eipo- 
veía: (ironía), Aóyoc ¿oxnuarionévos (discurso figurado), ¿upoao1: (Énfa- 
sis), rposwororotía (prosopopeya), ópicuós (definición), rappnoia 
(franqueza), 5uaovpuós, capracuós (sarcasmo), etc. Aquí también 
han surgido confusiones, a juicio de los rétores: la avgnoi (amplifi- 
cación) es un procedimiento general de la retórica más que una figu- 
ra de pensamiento; la trotórooic O Satóroois (realización de la éváp- 
yeva, sub oculis subiectio) es más frecuentemente considerada como 
una especie de «peri. En suma, todas estas figuras corresponden a 
las variaciones modales que expresan las actitudes subjetivas y 
afectivas del pensamiento. 

En vez de hacer de los oxfuata una categoría diferente, algunos 
los ligaban con las dos series precedentes de otorwxeia. En este caso 
se incluían en el ámbito de la éx2oyh óvoudrov, y se llamaban más 
precisamente tpóno: (Agé1g tpomiuñ), abuso del sentido de una palabra 
y su extensión hacia una acepción irregular (uetapopá, petovvuia, 
ctc.). Por otra parte, los axiuata Aégros y los oxmupota óravoiag se 
relacionaban con la oóvOroig óvopiótov, 
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Jerurquía de valores 


(Queda por precisar cuál era, al menos en la enseñanza, la jerarquía 
de estos diferentes valores y, en primer lugar, cuál era la relación 
entre los otorxeta y la división en rpayuarixós tóros (fondo, tema) y 
en Arerixos tórmos (forma). El plan mismo de la Retórica de Aristóteles 
stiilere la división en apáyuara (libros 1 y II) y en A££1 (libro ITD. 
Después de él, Teofrasto tratará por separado las cuestiones de 
lorma: Tlepi AéEeoc, tal es el título de su obra. Antes que ellos, los ' 
primeros rétores, luego Isócrates y su escuela, habían considerado el 
tondo y la forma conjuntamente, partiendo de las partes del discurso 
(purtitiones): mpooipiov, Sriynorc, iróderóis y énidoyoc. Pero la división 
lósica de los peripatéticos prevaleció y fue precisada por la distin- 
ción clara de los dos tóxor. Se hizo un esfuerzo por hacer correspon- 
der con los otorxeta de la forma los otorxeia del fondo, indicados por 
ciertas tradiciones. Todo eso no se dio sin fluctuaciones (véase De- 
metrio, Dionisio de Halicarnaso, Cicerón). 

Por otro lado, había una teoría de las «petai. Mientras que los 
autores antiguos e isocráticos las subordinaban a las partitiones 
(peral rpoowyuiov, Smyñoeos, etc.: fondo y forma), Teofrasto tomó las 
peta AéEgos, consideradas aparte, como división fundamental del 
estudio del estilo, examinando para cada una los diferentes proce- 
dimientos O otovxeia. En general, se prefirió tomar los tóxos como 
división fundamental. Mas esto no se dio sin titubeos. 


(" (TRAS DISTINCIONES 


Al lado del esquema tradicional que acabo de trazar, existían otros 
aspectos del problema que respondían a otro plano, pero que tienen 
tanbién su valor y que es necesario recordar. 


Los colores 


Algunos teóricos intentaban, ante todo, realizar un análisis racio- 
nalista del estilo, Más sensibles que los otros a una estética impre- 
slonista, se esforzaban por apreciar los resultados que producía en 
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nosotros el estilo: buscaban los efectos del estilo, lo que llamaban 
los colores, xpúyata. 


El movimiento 


Otra división se refería al movimiento de la frase. A este respecto se 
distinguían tres tipos de Aé£eic. La Aé81c eiponévn o estilo continuo 
tenía como modelo el estilo de Hecateo de Mileto o el de Heródoto: 
en estos escritores, cada grupo de palabras, cada elemento de la 
frase es tratado de manera aislada y tiene en sí su valor propio; los 
términos se siguen sin tener más relación entre sí que las relaciones 
gramaticales. La Aéé1 dvrireyuévn marca un nuevo avance, debido a 
los esfuerzos de los primeros prosistas griegos, Gorgias, Antifonte, 
Tucídides. Desde entonces, el estilo es esencialmente antitético y los 
elementos de la frase están rigurosamente opuestos, de dos en dos. 
Finalmente, en la A¿£15 ovveotpanuévn (O kateotpauuévn), de la cual se 
hallarán los más bellos ejemplos en Isócrates, Demóstenes y los 
demás oradores del canon, se logra el estilo periódico. 

En Aristóteles se encuentran las mismas nociones y los mismos 
términos, pero con un esquema diferente. El Estagirita distingue la 
Aé£ic eiponévn y la kateorpapuévn év repiódoic. Para él, el período es 
deis O simple, cuando no tiene sino un solo miembro (hovóxwAov); 
en caso contrario, se encuentra év xóhko1 y, entonces, el período pue- 
de ser óinpenévn, cuando procede por una simple división de la frase 
en miembros, O dvtikeyuévn cuando estos miembros están opuestos 
por la antítesis. 


Los géneros 


Aristóteles relacionaba estas distinciones con los diversos géneros 
oratorios, siguiendo unas reglas precisas. En referencia a estas 
divisiones, todo estaba ligado al género del discurso. A decir 
verdad, nuestro filósofo había hecho, previamente, una distinción de 
carácter más general. Separaba todo aquello que no es del género 
oratorio de lo que formaba parte de los litigios de la tribuna. A la 
MES ypapui O estilo descriptivo, que convenía, por ejemplo, al estilo 
de escribir la historia e incluso al discurso isocrático, oponía la AE 
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uyuviartixñ O estilo de debate, propio de las controversias del ágora y 
que caracterizaba los verdaderos dyóvec. 

Subdivisiones, cuadros rígidos que se habrán visto claramente a 
tiivés de esta exposición, que he tratado de hacer lo más breve posi- 
lle y que, sin duda, he simplificado demasiado. Sería necesario to- 
«diwvía, conocer lo esencial de estas teorías. Se me podrá agradecer, 
til vez, haber intentado, sin duda al precio de cierta fatiga para el 
lector, resumir una doctrina que fue expuesta en múltiples obras y 
que fue la enseñanza principal de la Escuela durante unos diez 
silos. 


Il, MEDIOS PARA ESTUDIAR EL ESTILO 


(Como vemos, los antiguos examinaron los estudios de la estilística 
desde el ángulo más amplio y tomaron en consideración sus di- 
versos aspectos. No hay prácticamente un problema estudiado por 
los modernos al que no hayan dejado un lugar en sus teorías. Si se 
tata, por ejemplo, del papel del vocabulario como elemento de 
estilo, no tenemos sino referirnos a la teoría antigua de la éx2oyn óvo- 
justa, El movimiento de la frase y el orden de las palabras, que nos 
pirecen tan importantes, eran estudiados en lo que ellos llamaban la 
uvvradig óvouárov y, además, dependía del examen de los oxíara 
Mio. 

Es verdad que la estilística enseñada por los antiguos se orientaba, 
sobre todo, hacia el estudio de la prosa y, principalmente, de la pro- 
sioratoria. Tendía a confundirse, a veces, con el estudio de la retó- 
tica, sin suministrar los medios para comprender con suficiente pre- 
cisión los matices del estilo poético: no nos permitiría, por ejemplo, 
imalizar los rasgos característicos del estilo de Esquilo y oponerlos a 
los de Eurípides. En general, se podrían encontrar a este respecto, 
más observaciones justas en el debate de las Ranas de Aristófanes 
que en todos los tratados de los rétores griegos. 

Por otra parte, las teorías de los antiguos responden a una estética 
demasiado racionalista/ Un juicio sobre el estilo de Sófocles e 
meoluso sobre el de Vucídides realizado con el vocabulario y las 
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categorías de los antiguos no encontraría mucho crédito entre los 
modernos y no tendría ningún éxito en un curso de nivel superior. 
Los elementos sensibles y afectivos del estilo son los que más bus- 
camos hoy en día y tenemos dificultades para hacer entrar nuestros 
juicios estéticos en el cuadro de las concepciones antiguas y en el 
molde de sus teorías. 

Sin embargo, por mi parte, mi intención no es hacer un tratado de 
estilística griega y no quiero correr el riesgo de reunir, después de 
muchos otros, una compilación de “recetas”. Solamente quiero 
mostrar ciertas directrices. 

En toda investigación sobre el estilo hay dos partes bien 
diferenciadas: el examen del oficio del escritor, es decir, los proce- 
dimientos que le son propios o que ha adquirido a través de la 
enseñanza, y el estudio psicológico del sujeto que habla o escribe. 
¡En efecto, entre los diversos procedimientos que se le ofrecen, el 
> escritor realiza una elección, consciente o no, y lo que es preciso 
ianalizar es, justamente, qué significa esta elección. Esto no puede 
hacerse, como he dicho, sino a través del estudio de los textos en 
griego y, por esto mismo, excluye la posibilidad de una exposición 
teórica con nociones estereotipadas. 

Lo que el estudiante pide, y sobre lo cual yo quisiera darle 
algunas informaciones útiles, es que se le oriente en la búsqueda 
personal que puede hacer de los procedimientos de estilo y de los 
medios de expresión de un autor, puesto que también los griegos 
escribieron con unas leyes y unos procedimientos que no son los 
nuestros y que no son tampoco, exactamente, los de los latinos. 

Digámosle desde un principio que, en nuestros estudios sobre el 
estilo de los autores antiguos entran, frecuentemente, elementos que 
no tienen relación con la estilística o que no intervienen en ella más 
que de una manera secundaria. Es el caso de todo aquello que se 
refiere a la estructura fonética de la lengua. La aliteración, tan fre- 
cuente entre los latinos, conocida también por los griegos, puede ser 
una figura de estilo, pero, esencialmente, es una particularidad de 
pronunciación. Otro tanto puede decirse de los problemas morfo- 
lópicos. Da elección de una forma en lugar de otra, de un genitivo en 
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iv, por ejemplo, y no de un genitivo en -ov, está condicionada, en 
griego, por el género literario en el que se escribe en vez de ser 
dejada a la fantasía del escritor. El hecho de que el poeta épico em- 
prlee un verbo sin aumento o un verbo con aumento, no tiene la me- 
nor importancia desde el punto de vista del estilo, ya que una 
convención bien establecida admite una mezcla de las dos formas: lo 
que sería un rasgo de estilo es que un poeta épico no emplee sino los 
verbos con aumento. En Grecia y en Atenas, sobre todo, la tradición 
literaria se mantuvo particularmente firme. De manera especial no se 
ve en ella la oposición entre habla culta y habla vulgar, tan frecuente 
en el latín. Los helenismos, en sí, no son rasgos de estilo: forman 
parte de la estructura del idioma y no son observables sino para 
quien los encuentra en otra lengua por vía de la imitación. 

¿Cuáles son, pues, los medios que nos permiten analizar el estilo 
de un autor griego? ¿Cómo podemos discernir su costumbre de 
escribir con base en determinadas reglas o su voluntad de alejarse de 
ellas? ¿Cómo reconstituir la psicología de nuestros clásicos como 
escritores? 


A. EL VOCABULARIO 


En la mayoría de las literaturas, el vocabulario es ordinariamente el 
clemento menos importante del estilo; lo es aún menos en la 
literatura griega. Como ya lo dije con insistencia en mi curso sobre 
el vocabulario, éste es un asunto no tanto del hombre sino del 
pénero literario. Hay una dictio epica como hay una dictio tragica, 
un vocabulario épico como un vocabulario trágico. El estudio de 
«stos vocabularios tradicionales, siempre interesante, no es, en sí, 
objeto de la estilística. 

lo que en materia de vocabulario interesa a los problemas del 
vtilo es la manera en que el escritor usa palabras en contra de la 
trsufición establecida; es decir, las desviaciones que ha tolerado. En 
el fondo, el verdadero medio que permite al artista poner un remedio 
ul desgaste del vocabulario consiste en emplear las palabras de 
manera distinta de como se comportan en el uso normal. Para este 


CURSO DE ESTILÍSTICA GRIEGA 31 


efecto existen diversos procedimientos, de los cuales estudiaré sólo 
los más importantes. 


Valor metafórico de las palabras 


Un efecto incontestable del estilo residirá en el empleo de las 
palabras con su valor metafórico. En este punto, hay que recordar el 
juicio de Aristóteles (Poética XXID), que ya he invocado en mi 
primer curso: “lo que es más importante, con mucho, es sobresalir 
en las metáforas (tó petapopixov eivar). En efecto, es el único 
elemento que no se puede tomar de otra persona y es un indicio de 
dones naturales, pues crear buenas metáforas es percibir bien las 
semejanzas”. Para Aristóteles, la palabra con sentido metafórico es 
propia del hombre. ' 

Es sobre todo la prosa la que utilizará este procedimiento y, aún 
más, la poesía yámbica, que imita muy de cerca la lengua común y 
corriente. En ella, más que en otros géneros, hay que luchar contra 
el desgaste del vocabulario. La lengua de la tragedia está llena de 
estos efectos. Como todos sabemos, ¿vvvxéo es una palabra propia 
de la lengua militar y podría bien traducirse por “pasar [las tropas] la 
noche al raso”. Pero si se emplea esta palabra hablando del Amor 
que pasa la noche sobre las mejillas de las vírgenes, se da al verbo 
una acepción metafórica que crea un estilo. Sófocles usa constante- 
mente este procedimiento: év padaxoig naperais veóvidos évvvxevels 
(Antígona 784). 

En caso necesario, para crear el vocablo metafórico, el poeta for 
ja un término nuevo, por lo común, una palabra compuesta. Sabe- 
mos que el uso de términos novedosos es una de las características 
del estilo de Esquilo. Este último, como dice Aristófanes, “arranca 
las palabras con sus raíces” y Eurípides, en el debate de las Ranas 
(924-926) le reprocha, a su vez, “sus palabras voluminosas como 
bueyes, severas y ornamentadas, desconocidas por los espectado- 
res”, Pero su rival no es menos hábil en “ofrecer grandes palabras”. 
Eurípides usó más que nadie el procedimiento consistente en forjar 
un tipo de adjetivo metafórico formando un compuesto en el cual 
sólo un elemento conserva algún valor en cuanto al sentido, mientras 
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que el otro sólo se introduce para lograr la imagen. En la expresión 
Arvxorñxels kuóroos xepotv (Fenicias 1351) se trata de palmoteos 
efectuados como señal de duelo; pero estos palmoteos son llamados 
Arvxoríñxels (literalmente, “de antebrazos blancos”). ¡La palabra está 
puesta allí en razón, únicamente, del efecto metafórico que evoca! 


Empleo “en falso” de las palabras 


Derivado del procedimiento anterior, como si fuera también una 
especie de transferencia de sentido, un segundo uso permite, a su 
vez, obtener del vocabulario efectos de estilo: es lo que yo llamaría 
empleo “en falso” de las palabras. Es aquí el caso de recordar la 
regla formulada, no ha mucho tiempo, por Verlaine: 


Es preciso también que no vayas 
a elegir tus palabras sin algún equívoco. 


¿No ha dicho un crítico contemporáneo que Racine se servía 
torpemente del adjetivo? 

Il medio más simple para obtener este equívoco es el de emplear 
las palabras en su sentido etimológico. En mi curso sobre el voca- 
bulario decía yo que/las palabras que habían vivido un cierto tiempo, 
normalmente no habían conservado su valor etimológico, Darles este 
sentido, que no es ya el verdadero, es un medio de dotar de estilo a 
las palabras. Sabemos que el adjetivo d¿2aradvós quiere decir “débil” 
y que el giro negativo ovx ddaradvóc, común en poesía, significa 
“sólido”: otixec odk d¿daradvai, “formaciones sólidas [del ejército]” 
(Uíada YV 330); odévos odx ¿Aaradvóv, “ardor indomable [de los 
bueyes)” (Odisea XVII 373, trad. Bérard); ¡5Bov odx dAaradvóv, 
“historia muy fuerte” (Himno a Hermes 334, trad. Humbert). La 
palabra se encuentra en la pluma de Hesíodo, retoma su valor etimo- 
lógico, del cual es un testimonio el verbo intensivo dharátfwo “des- 
ttuir”, “aniquilar”. Retomando la expresión de la Odisea y aplicán- 
dolia a los bueyes, como lo había hecho Homero, el poeta le da un 
nuevo sentido: “la fuerza de los bueyes difícil de abatir” (Los tra- 
bajos y los días 437, trad. Mazon). El procedimiento es muy deli- 
cado y escapa a aquellos que traducen supeditandose al diccionario. 
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Se obtendrá el mismo equívoco empleando las palabras incorrec- 
tamente, tanto desde el punto de vista del sentido como desde el 
punto de vista de su acepción gramatical: se tomará la palabra simple 
por el compuesto, el transitivo por el intransitivo, el sentido pasivo 
por el sentido activo, se pondrá una negación en lugar de otra, etc. 
Sófocles sobresale en lo inexacto continuo, que escapa las más de 
las veces a quienes no conocen bien la lengua. No es que él haya 
inventado el procedimiento: todos los trágicos escribieron Bvfoxo al 
lado de «roBdvioxw. Sófocles no es, sin duda, el primero en haber 
utilizado giros analíticos y escribe davuácas ¿xw en vez de tedoúpoxo. 
(Filoctetes 1362). Mas si los gramáticos han dado a este proce- 
dimiento el nombre de coxñíuo copoxketov, “figura sofóclea”, es por- 
que había allí un rasgo particularmente desarrollado en nuestro au- 
tor. Tómense algunas líneas de la estrofa del coro sobre el Amor qué 
ya he citado en un estudio precedente, para ver allí, esta vez, la ma- 
nera en que Sófocles, más que cualquier otro autor, cultiva lo 
inexacto (Antígona 785-790): 


Dorrác Ó' VrepróvtIOG Ev 1* 

deypovópio1G avi. 

Kai o” 087 d¿gavótov 

púvEwos ovSeic, ovO” 

depiov ce y avOpó 

TOv, 0 5 Exov MéLnvev. 
Porrá se construye normalmente con rpós O ropó, con éxí O ei, pero 
no con év. La palabra aviai “cuevas de bestias salvajes” es calificada 
de «ypovónor, “que habitan los campos”: pero son las bestias salvajes 
y no sus cubiles las que son «ypovóno:; se da allí el empleo forzado 
de la figura llamada hipálage. En un examen de oposición, la 
construcción oe pú£ioc en lugar de ce pevyes podría valer a su autor 
un fracaso seguro y merecido en el concurso. La palabra pú£1os, 
por lo demás, quiere decir “que se puede evitar”: Sófocles la emplea 
aquí en el sentido activo: “que puede evitar”. De alguien que está 
poseído por una pasión, se dice, en griego, 6 éxónevos: Sófocles usa 
aquí el giro 0 fxew, que ha parecido suficientemente novedoso como 
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para que Platón lo retomara en el Fedro. El verbo paivo quiere decir 
“hacer enloquecer”: el perfecto péunva toma aquí el sentido de “estar 
loco” que, debo decirlo, reaparecerá después de Sófocles. La 
antístrofa de este famoso coro, —que no quiero comentar por 
razones de brevedad—, presenta rasgos aún más característicos; se 
encuentra en él un ejemplo de la “figura sofóclea”: éxer tapátas (v. 
794), en lugar de étápalas. 


¿mpleo de una palabra general 


Un tercer procedimiento es de carácter muy delicado. Consiste en 
emplear la palabra general o el sentido general, en vez de una palabra 
simple y de su acepción particular, Pero cuidémonos de los errores 
en este aspecto. Cuando los autores de tratados sobre el estilo, sobre 
todo en el siglo XVIII, recomiendan “nombrar las cosas por los tér- 
minos más generales”, no quieren decir que debe buscarse lo vago, 
que se debe evitar ser preciso. Buffon, en quien se piensa inevitable- 
mente aquí, era un buen escritor. Nuestros teóricos quieren decir 
que el estilo no se muestra bien si se emplean los términos apropia- 
dos para una circunstancia particular. Los autores que escriben más 
por oficio que por genio son los más apropiados para hacernos per- 
cibir estos matices. Recurriré a un ejemplo muy característico de 
Apolonio de Rodas, eligiendo un pasaje que fue corregido —como 
sabemos— por su autor en razón del estilo. En los versos 788-789 
del canto 1 de Los Argonautas, el escoliasta nos ha conservado la 
lectio de la primera edición del poema. He aquí lo que se leía en esta 
npoéxdogo1s: 

"Ev8a uv Ipivón rpodóuov Sid. rorntoio 

¿sovuévos «os émi Sippaxos elcev dyovoa. 


Ifínoe, atravesando la antecámara del palacio, conduce a Jasón a la 
recámara de la reina de las Lemnias y le hace sentar sobre un Sippag, 
que es, en realidad, una especie de banquillo plegable y acojinado. 
Pero se trata de un término demasiado particular por lo que se refiere 
al estilo y se le reemplazará con mejor fortuna por el término más 
general «donóg, que quiere decir “sillón”. Para cambiar una palabra, 
Apolonio tuvo que modificar dos versos e invertir cl orden natural 
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de las cosas, pues nos presentará al suntuoso “sillón” antes de que 
hayamos atravesado la columnata. He aquí lo que leemos en la se- 
gunda edición de este poema, que es la única que nos ha sido trans- 
mitida: 

"Ev0a uv Ipivón «oO Evi raupavómva 

goovpiévos xoLAñc Dd raotádos eioev dyovoa 


Dicho de otra manera —si se me permite una transposición fami- 
liar— hay más estilo al escribir con Corneille: “Toma asiento, Cina”, 
que escribir “toma una silla”, o con mayor razón, “toma la silla ple- 
gable”, expresiones, no obstante, muy correctas y de suyo no 
desagradables. 

Este señalamiento es válido para todas las lenguas, sobre todo 
para el griego, donde esta característica resulta particularmente 
evidente. El latín conoce también esta tendencia a expresarse con los 
términos más generales, pero hay en la lengua literaria latina una 
forma común de hablar que está ligada a la estructura de la sociedad 
romana y a la importancia del papel que en ella jugaron ciertos 
clementos, por ejemplo, los libertos. Evidentemente, en Atenas la 
comedia es trivial y bufonesca, pero no se encuentra en ella ninguna 
jerga; y por la imitación, o si se quiere, por parodiar a los trágicos, 
la comedia conserva un estilo en el que se reconoce fácilmente la 
búsqueda de la palabra general. 

En efecto, nada es más característico sobre este punto que la len- 
gua del teatro, que más que cualquier otra debe ser estilizada. Basta 
contar, por ejemplo, los términos abstractos en -ua que encontramos 
en las piezas conservadas del teatro ático. No hay menos de 205 so- 
lamente en Eurípides. /Lingiísticamente hablando, este sufijo consti- 
tuye, por lo menos en su origen, derivados verbales que expresan el 
resultado de la acción.¿Como lo ha demostrado muy bien P. Chan- 
traine, este sufijo ha jugado un papel importante en el jonio y, en la 
Iragedia, que es de colorido jonizante, debe ser interpretado como un 
jonismo, “El derivado en -ua —escribe—, constituye con frecuencia 
un doblete enfático de un sustantivo más usual”. Es allí, en efecto, 
donde está el problema, si lo consideramos, por nuestra parte, desde 
el punto de vista del estilo, En vez de la palabra común y corriente se 
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prefiere el vocablo enfático. Es por esto que el Sileno de Eurípides, 
que no es, ni con mucho, un personaje distinguido, emplea, en vez 
de la palabra rupós “queso”, en singular, el plural tupeúnota, que de- 
signa exactamente “producciones queseras” (Cíclope 190). Y el Cí- 
clope mismo, en lugar de decir rokA4o1i rvpoi empleará la expresión 
rAmpoya topó (ibid. 209), usando el término abstracto, rApora, que 
tendrá una acepción tan singular en la lengua del Nuevo Testa- 
mento.* 

/Es probablemente por la misma razón, es decir, por la búsqueda 
de la expresión más general del vocabulario, por la que el griego, en 
particular en la lengua poética, hace un uso frecuente del plural en 
lugar del singular Retomando mis ejemplos de El Cíclope —<que, 
hay que decirlo, no es más que un drama satírico—, no sé si entre 
los términos tan variados con los cuales Eurípides designa la caverna 
del Etna (%vtpa, Sóuor, hédoBpa, etc.) se encuentra algún ejemplo en 
el que estas palabras sean empleadas en singular. 

Con mayor frecuencia, la búsqueda de la forma general coincide 
con la búsqueda de lo inhabitual. Es el caso de un buen número de 
expresiones de Sófocles: en vez de ¿hmifo, se empleará una fórmula 
totalmente novedosa, év ¿Aniow tpépo (Antígona 897), en donde se 
observará, además, el uso del plural: más general y, a la vez, más 
rebuscado. Señalemos todavía, por ejemplo, rapovciav ¿xew (Ayante 
540), en lugar de zapeiva1; O yinas Exe (Edipo Rey 577), en lugar de 
£muac. Este rasgo se encontraba ya en Hesíodo: kpúyavtes éxovol 
(Trabajos 42) y se encontrará en Jenofonte, en un discurso: rokAa 
xphuora ¿xouev dvnpraxótes (Anábasis 13.14). 


B. LA BÚSQUEDA DE LOS EFECTOS 


Por mi parte, no puedo escapar por completo a la necesidad de 
estudiar algo que parecerá ser un conjunto de recetas. Los griegos, 
particularmente cuando se trataba de la prosa, a la cual querían hacer 


* Cf. Pablo, Epístola a los Efesios 111 19: 10 nARPopa tod Beoó (IV 13: 10% Xpraroú) 
“ta naturaleza cabal y perfecta de Dios (Cristo)”. (N. del t.) 
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tin bella, si no es que más bella que el verso, buscaban producir 
electos de estilo usando procedimientos bien catalogados, de los 
cuales ya realicé el inventario en mi rápida revisión de las teorías 
estilísticas de los antiguos. 

lil querer ignorar estos procedimientos, por el hecho de que 
nuestras concepciones modernas orientan el examen del estilo hacia 
otros problemas, correría el riesgo de falsear los principios de aná- 
lisis que yo quiero exponer sobre cómo escribían los griegos. Ya 
que los griegos quisieron, gracias a ciertos procedimientos, producir 
electos de estilo, estudiemos al menos los más característicos. Por 
vomodidad de exposición y únicamente por ello —pues aquí todo se 
vempenetra— he dividido este examen en búsqueda de efectos 
' tuntitativos, efectos sonoros y efectos colométricos. 


Los efectos cuantitativos 


los efectos cuantitativos son el resultado del ritmo natural que pro- 
duce la alternancia de sílabas largas y breves en la lengua griega. 
Con el desgaste de la lengua, esta alternancia dejó de sentirse fuer- 
temente y se vió que, poco a poco, este ritmo fue sustituido por un 
tito acentual que reposa en la alternancia de sílabas acentuadas y 
donas. Este cambio se manifiesta netamente en el curso del siglo Iv 
1 €. Por ser ésta una fecha tan tardía y dada la brevedad de mi 
“posición, dejaré de lado el examen del ritmo acentual. 

l:videntemente, el problema del ritmo cuantitativo se plantea, so- 
le todo, para la poesía. Pero estudios muy recientes han demostra- 
do que no es menos imperioso para la prosa, al menos para la prosa 
artistica. El postulado de la necesidad de hacer rítmica la prosa artís- 
lina es absoluto. La antigiiedad lo atribuía a Trasímaco, cuyas obras 
ww him perdido. Podemos ver el principio claramente formulado en 
ta a vay atribuida erróneamente a Isócrates. El autor nos dice que la 
pros no debe ser prosaica, pues resultaría seca, ni demasiado mé- 
ios, para no resultar chocante: debía contener diferentes ritmos 
mezclados: “Odo 840 Abyos qn Aóyos goto. Enpóv yáp: mót Éunerpos: Koma- 
yv yóro de A ppal naval po0 y pádrota. El principio es formal y 
hito 
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Limitaré mi examen al caso de la prosa ática. Hay que distinguir 
dos períodos. En el primero, el período sofístico, la prosa sufre la 
influencia jonia; tiene una tendencia a aproximarse a la poesía. Se 
«mplea en ella, voluntariamente, la métrica ditirámbica, aquella que 
conocemos por los coros: se reconocen, pues, en esta prosa, grupos 
de yambos, de troqueos, y de créticos, al lado de dáctilos y de co- 
riambos. No hay aún cláusulas rítmicas. Los ejemplos más carac- 
terísticos de esta prosa, desde el punto de vista del ritmo cuan- 
titativo, podían encontrarse en Gorgias, en Trasímaco o, mejor aún, 
en Lisias: habrá que añadir aquí a todos aquellos que han imitado o 
parodiado a Lisias. Estos procedimientos convienen solamente al 
género epidíctico, es decir, a la prosa de aparato. 

El segundo período, o período post-sofístico, presenta, por el 
contrario, una métrica antipoética. La prosa evita el empleo de los 
metros usuales de la poesía y transporta su esforzada búsqueda de 
efectos cuantitativos al final de las frases: es el reino de la cláusula 
métrica, ya que esta última es libre y no estereotipada y observa, 
como única regla, no reproducir finales de versos. El ejemplo más 
característico de este procedimiento puede tomarse de las obras de 
Antifonte. 

En realidad, los grandes escritores conservaron su libertad y los 
vemos emplear, en mayor o menor medida, los procedimientos de 
las dos escuelas. La obra de Platón muestra una evolución caracte- 
rística. Los primeros diálogos son arrítmicos. A partir del Fedro ve- 
mos nacer en el filósofo una predilección por el'metro ditirámbico. 
luego, en las obras de vejez, sigue las reglas de la segunda escuela: 
precisaré estas ideas en la última parte de mi curso, al intentar definir 
el estilo de Platón. Demóstenes es el más grande artista en ritmos de 
prosa, El orador admitió una gran variedad de formas rítmicas. El 
ritmo se encuentra al principio de las frases, y sobre todo al final de 
los cola, pero el metro invade a veces el miembro entero. 
Demóstenes admite incluso versos bien hechos. La frase siguiente es 
un hexámetro perfecto, excepto por la cesura (Olintíaca 1 26): 


== == - "Y -. Y = A 


poñla tú rpáyuara tic róleos yéyovev Sra todTOV 
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Pero el orador no se somete a ninguna regla absoluta. Así, en la 
frase siguiente (A favor de Ctesifonte 203): 


TÁÚvVTa TOV aLOva Óvatetélexev 


La proporción de nueve sílabas breves contra tres largas y, sobre 
todo, la presencia, al final de la frase, de siete breves consecutivas 
dan un efecto anormal, voluntariamente rebuscado. Es evidente que 
deben hacerse algunas reservas al principio según el cual Demós 
tenes evita, por sistema, dos breves consecutivas. 

Hay escritores áticos que parecen no haberse preocupado por los 
efectos métricos. Jenofonte es uno de ellos. A decir verdad, este 
escritor tan interesante, que equivocadamente se presenta en las 
gramáticas como el parangón del aticismo está, las más de las veces, 
fuera de la norma. 


Los efectos sonoros 


Los efectos sonoros, sobre todo en la prosa, figuran entre aquellos 
que son los menos naturales en nuestra lengua, aun cuando ésta no 
los ignora del todo. Los latinos los conocían y supieron usarlos. Los 
griegos los tenían en particular aprecio. La vecindad de «224 y 42o 
era, para ellos, un efecto; relacionar éxetvo con éveixas, Guowo1 COn 
¿uotor (Heródoto 132 y Il 106) resulta ya más hábil. Platón escribirá 
Mlavoaviov $e ravcapévov (Banquete 185 c) y Aristodemo, a quien 
hace hablar de este modo, añadirá inmediatamente: “he aprendido de 
los maestros, como lo véis, a hablar así con sonidos semejantes”. 
[in uno de los pasajes más patéticos de su discurso contra Demóste- 
nes, Esquines reprocha a su rival el no haber vacilado, al celebrar a 
los muertos de Queronea, en subir a la tribuna con sus pies deserto- 
res: mooi Aeñorróo1 iv tágw (Contra Ctesifonte 152). Su adversario 
no se queda atrás, ¿no escribe, acaso, tú copú Zopoxkei ? (Embajada 
248) Este 0094 EopoxAei de Demóstenes es, ciertamente, lo más sutil 
en cuestión de efectos sonoros, aunque para nosotros no sería más 
que una abominable cacofonía. De todas las reglas de eufonía indi- 
cadas por los antiguos, nosotros no somos sensibles sino a una, 
completamente negativa, la que preseribe evitar el hiato. 
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Pero hay que tomar las cosas tal y como son: una semejante 
búsqueda era inherente al genio de la lengua griega. Sería el momen- 
to de recordar aquí, a propósito de la prosa, todos los efectos debi- 
dos a la roponoivo: gorgiana y todos sus subproductos. De ella co- 
nocemos una gama que va de la simple rapñxnoi o semejanza de 
sonido más o menos perceptible, como xpuco%, xpvoo5c, hasta los 
efectos más marcados del óuoroxotáAnxtov, que un orador no deja de 
usar en todo pasaje solemne. Así, Esquines acumulaba los finales en 
«av: áBótov xo xa Aepétov Íviwv tóv lepov. (Contra Ctesifonte 152). 
Más sutiles son el óuovoxótaprtov y el óuorotédevtov: en vez de 
aplicarse a las palabras, independientemente del lugar que ocupan en 
la frase, estas figuras tienen que ver con los miembros de la frase y 
persiguen la semejanza de sonido al inicio o al final de palabras 
colocadas simétricamente. Un ejemplo del mismo Heródoto: rokM: 
ev gotuiSetv ... rod Se ka raBetv (1 32). 

He esbozado, más arriba, un inventario de múltiples figuras 
gorgianas que se fundan en los efectos sonoros aunque, en realidad, 
todas estas distinciones son poco útiles. Así, debe considerarse que 
la búsqueda de efectos sonoros, sobre todo en las desinencias, es 
inherente al carácter de la lengua griega, que admite un juego 
considerable de flexiones del mismo tipo. La semejanza de sonidos 
es, por principio, un hecho gramatical, pero adquiere un valor 
estilístico cuando se enfatiza con la igualdad en el número de sílabas 
o la cantidad métrica de las mismas, y también cuando los efectos 
sonoros se encuentran ubicados simétricamente, en especial, al 
principio o al final de las frases. Aclaremos: estas figuras adqui- 
rieron un valor tan importante porque servían, de manera natural, a 
la expresión de la antítesis, que es una ley fundamental del pensa- 
miento griego. Los hechos, por sí mismos, responden a las condi- 
vsones primitivas y naturales de la lengua, pero su desarrollo testi- 
monia cl progreso de un pensamiento que se vuelve sutil, de manera 
que propende a la fórmula oratoria. 

Una vez creados, estos efectos tuvieron una inmensa fortuna y 
una duración más que milenaria; los más simples han sido retoma- 
dos una y mil veces; así, la fórmula Bios áPiwtos de Platón, por 
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ejemplo, es de una belleza que no desdeñaría, en el siglo x, el em- 
perador León VI (Novela 103). 

En poesía, los oxfuartao sonoros no fueron utilizados de la misma 
manera que en la prosa. El estilo poético busca más bien otros 
efectos, sin desconocer, sin embargo, los que ya hemos analizado. 
La canción popular, sobre todo, usa los procedimientos aquí 
mencionados, pues le sirven para acentuar el ritmo, se adaptan a la 
ejecución mimética y facilitan el trabajo de memorización. He aquí el 
principio de una canción anónima que podría estudiarse desde mu- 
chos puntos de vista, pero que sólo menciono aquí para el examen 
de sus efectos sonoros: 

Ei0e Apa kon yevolnv ¿hepovtivn, 

kat ue xooi modes popolev Arovdoiov és xÓpov. 

Et0e Grvopov xadov yevoluny uéya xpuoiov 

koi ue xo yovA popotn xadapov Beuévn vóov., 
La poesía, por su parte, posee efectos sonoros que le son propios. 
La armonía imitativa,” que no había sido muy del gusto de la época 
clásica (si bien se encuentran ciertos rasgos de ella en la prosa de 
Platón), fue practicada en el período alejandrino. En las Argonáu- 
ticas de Apolonio de Rodas es muy notoria, y Teócrito, como lo diré 
más adelante, ha logrado con ella felices efectos en más de uno de 
sus idilios. 

En fin, no se puede negar la existencia de una musicalidad propia 
de la lengua griega, fuente de efectos artísticos voluntarios. Esta 
musicalidad, por desgracia, es extraña a nuestros oídos y tenemos 
dificultad para analizarla. Pero de todos los procedimientos estric- 
tamente formales del estilo es, sin duda, la más universal, admitida y 
buscada. 


Los efectos colométricos 


Los efectos colométricos resultan de la disposición del discurso en 
miembros o x0%a. La frase se divide en una serie de elementos que 
forman un pequeño conjunto procurando que sean más o menos 
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isócronos; luego, se disponen de manera simétrica. Es curioso que 
los griegos se hayan servido de la misma palabra, k%kov, para 
designar los elementos rítmicos del verso y los distintos miembros 
de la frase en la prosa. 

Izn la poesía, el efecto colométrico se fundamenta en la división 
del verso en cola. En el metro, repitiéndose katá otíxov, —por lo 
menos en su origen—, la cesura marcaba la división del verso en 
dos miembros claramente separados. Esto debía dar por resultado 
cierta monotonía, contra la cual los poetas no cesaron de luchar, aun 
cuando en la mayor parte de los versos los dos cola no fueran ni 
exactamente de la misma longitud ni ordinariamente de un mismo 
sentido rítmico. Más adelante, al analizar lo que en el estudio del 
estilo se llama el movimiento de la frase, procuraré decir de qué 
manera los poetas supieron evitar esta monotonía debida a la divi- 
sión colométrica. En los versos líricos, los efectos de colometría se 
marcaban por el ritmo. Pero con frecuencia, no es obligatorio que el 
límite de los cola corresponda a una separación entre dos palabras; 
imagino que el efecto colométrico en este tipo de verso, debía ser 
percibido débilmente. 

fs, sin duda, por imitar a la poesía y por rivalizar con ella, que la 
prosa artística acabó por admitir y luego por buscar los efectos colo- 
máétricos. Esta tendencia no se produjo sino poco a poco. La bella 
prosa jonia, la primera que se había desarrollado, ignoró casi por 
completo estos efectos. Fue con los primeros sofistas y rétores 
áticos, en especial con Gorgias, que la búsqueda colométrica llegó a 
ser un elemento esencial del estilo. El estudio de un ejemplo nos 
hiwá conocer mejor el procedimiento. Lo tomo del Elogio de Helena, 
de Gorgias ($2), con la advertencia de que todo el discurso fue 
escrito de la misma manera. Escribo esta frase de modo que resulte 
perceptible la colometría: 

'Eyo Se Boviouas 

loyicuóv tiva TO Aóyw Soda 
Th V EV k0aÓs dxodovoa 
rodoar Tic atlas: 

tobc Íe ueLipoévovo 
wevSopévovs émdeigon 


CURSO DE ESTILÍSTICA GRIEGA 43 


xo SeiGor TáÚANDEC 
kai rodoor This huaDias. 


La frase de Gorgias está dividida en ocho miembros de longitud más 
o menos igual, repartidos en dos grupos (1-4 y 5-8). Sin embargo, 
la frase no constituye un período: podría aumentarse o reducirse sin 
inconvenientes; como decían los antiguos, es indefinida.. Efectos de 
todo género subrayan aquí la colometría. Cada uno de los dos 
grupos termina por palabras que se hacen eco, tás aitias, Tic dabas, 
precedidas una y otra del verbo ravoas. El segundo grupo, a su vez, 
está dividido en dos partes iguales, una terminada en énveióa:, la 
otra comenzando por kai dei£on, lo que acentúa la antítesis. Añádase 
a esto la oposición del mismo género marcada en las líneas 5 y 6 por 
el encuentro de los participios neupopévove y yevSonévovc. Hay en ello 
cierta puerilidad y más ruido de palabras que verdadera fuerza de 
pensamiento y de expresión. Pero nada nos hace percibir mejor lo 
que podían ser los efectos de la colometría. 

Este procedimiento encontró tan buena acogida, que duró, al 
menos en la prosa oratoria, tanto como en la retórica. Isócrates, con 
una flexibilidad mayor que Gorgias, dio la verdadera medida que se 
podía esperar de estos efectos. Demóstenes mismo, aunque tan 
alejado de lo que es mera retórica, recurre constantemente a estos 
procedimientos. Sabemos cómo se las ingenió Blass* para 
demostrar la simetría rítmica de los cola en este orador. He aquí un 
ejemplo característico tomado del discurso En favor de Ctesifonte 
($119), conforme a la doctrina expresada sobre este punto por Dio- 
nisio de Halicarnaso y Hermógenes: 

70 hoBeiv odv tó Si Óueva 

óuokoyóv E EvvoHov eivoa 

TO xApiwW todTOV rododvor 

TOPOVÓLOV Ypúpet. 
Sin duda, tendemos a analizar con demasiada minucia estos efectos, 
que con frecuencia, resultan de un sentimiento natural más que de 
una técnica propiamente dicha. Nosotros, en francés, hacemos 


*. , z 
Platos se tellere seguramente la obra Die Khytmen der Kunstprosa. (N, del 1.) 
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múltiples versos libres sin darnos cuenta. La prosa de algunos de 
nuestros escritores como Paul-Louis Courier, está llena de ellos. 
listo responde a una medida natural de nuestra lengua, que se 
complace en expresarse en frases de 12 sílabas, o más exactamente, 
en una secuencia de elementos de seis pies. Así sucede frecuente- 
mente con los cola de la bella prosa griega. Resulta que una frase de 
la oratoria griega está dividida, de manera muy natural, en miem- 
bros. Aristóteles mismo está de acuerdo en que el estilo en cola es 
perfecto: goti Se ev x0%ko1c Arc iy tereheropévn (Retórica UI 9). 


(". EL ORDEN Y EL MOVIMIENTO 


He legado al punto más delicado de mi estudioy también al punto 
esencial. “El estilo —decía muy justamente Buffon— no es sino el 
orden y el movimiento que damos al pensamiento”. Vayamos más 
lejos: el escritor forja esencialmente su estilo por la manera en que 
«agrupa las palabras, por el movimiento que da a la frase; y es de esta 
forma cómo, con un toque personal, marca su manera propia de 
expresar las ideas; es por eso, sobre todo, que es él mismo. 


Lil orden de las palabras 


listudiar el orden de las palabras de una página de griego es siempre 
bastante delicado.Dados la estructura de la lengua y el juego de sus 
Ilexiones, la frase griega permite un orden de palabras muy libre. 
Sin embargo, hay en griego un orden de las palabras más habitual 
que otro, y muy distinto al de la lengua latina, que conocemos 
mejor. Quien corrige ejercicios de griego conoce la tendencia inven- 
«¡ble de los principiantes a imitar el esquema de la frase latina: por lo 
común, por ejemplo, tienen la tendencia a colocar el verbo al final de 
las frases, lo cual no es una característica común en griego. 

l3l arte del estilo consistirá, pues, en escribir en un orden de pala- 
bras que no es igual al de la lengua común. En ella, además, encon- 
traremos ciertos procedimientos. No debe creerse que el enclave de 
los complementos determinativos entre el artículo y el sustantivo sea 
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una construcción normal en la lengua: es un procedimiento estilís- 
tico, por muy común y mediocre que sea. Si el orador escribe, con 
el doble enclave rhv túv ¿vdóde keyuévov vipóv áperiv (Lisias 11.1), en 
el estilo de la narración o de la conversación se usará un orden libre: 
así, zac Sródovs tú aúpyov (Tucídides 111.23) o tv Sócw 1%c untpós 
(Menandro, El arbitraje 134). Otro procedimiento se impuso hasta el 
punto de tener una duración más que milenaria, como el que consiste 
en separar, por medio del verbo, al grupo adjetivo y nombre. Los 
bizantinos hicieron de él una regla de estilo corriente y León VI, por 
ejemplo, que tiene pretensiones de escritor, no dejará de plegarse al 
esquema indicado: tv voupikv broxpivovuévn xaBapórnta (Novela 
93). 

Hay, pues, un orden normal y, por otra parte, un orden conven- 
cional de las palabras que corresponde a la escritura artística. Es 
mucho más difícil analizar los efectos de estilo buscado por el autor, 
que se basan en un orden no habitual de las palabras. Es el orden 
insólito de las palabras lo que hace difícil la lectura de ciertos poetas. 
Por esta razón, Píndaro es desconcertante en una primera lectura. He 
aquí, en un ejemplo simple, una de sus construcciones más habi- 
tuales (Pítica IV 253): 


EvBa kari yviwv aBlors émedeigavto Fiv” ¿odáros dupis. 


Los Argonautas, dice el poeta, mostraron el valor de sus brazos en 
las luchas en que el vellocino fue el trofeo. En esta frase, yviwv es el 
complemento determinativo de fív[a]; por otra parte, úupis ha sido 
colocada, por anástrofe, después de ¿o0átos. Este orden de las pala- 
bras, a la larga, se hizo banal ; conocemos qué uso han dado, sobre 
todo los poetas latinos, a construcciones de este género. En la época 
de Píndaro es aún bastante novedoso. 

Sófocles es quizás el poeta que aprovecha más los efectos del or- 
den insólito de las palabras. Por lo general, las reglas que él sigue 
escapan a nuestro análisis. En él, el desorden de las palabras sirve 
para subrayar lo patético de los sentimientos y el movimiento espon- 
táneo del pensamiento; pero es también un elemento de estilo en rela- 
ción con la búsqueda de lo insólito, que hemos ya señalado como 
uniode las particularidades de la manera de escribir de este trágico, 
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le aquí una frase banal, que no pretende sino ser una sentencia que 
expresa lo que ciertos silencios tienen de angustioso (Antígona, 
1256): 


xoi TñcÚyow yáp éoti mov orig Bápos. 


¿Por qué yúp ha sido colocado en cuarto lugar y no en el segundo, 
como lo requiere el uso? ¿Por qué rñc 4yov está separado de cryñg por 
tres palabras, de las cuales una es el verbo? ¿Por qué, a su vez, la 
palabra owyis está enclavada enmedio de la expresión éori nov Bápoc? 
lis el secreto de Sófocles y vemos allí uno de los elementos de su 
estilo, 


Il movimiento 


Más importante que el orden mismo de las palabras es el orden de la 
sucesión de los elementos de la frase. Es esto lo que constituye el 
“movimiento”. 


1) Poesía 


A este respecto, hay que distinguir el caso de la poesía y el de la 
prosa. Es evidente que el movimiento de la frase poética está en 
parte regido por el ritmo del verso. Esto es particularmente caracte- 
rístico en las piezas escritas kardú orixov. La sucesión continua de 
versos separados en dos hemistiquios por la cesura ejercía fatalmen- 
tc su influencia sobre la estructura de la frase y su movimiento. Para 
escapar de la monotonía que inevitablemente engendraba la sucesión 
de miembros más o menos iguales, los poetas se las ingeniaron para 
romper el ritmo natural del verso, introduciendo un movimiento nue- 
vo marcado por cortes diferentes de la cesura normal. Esto ya es 
característico en la poesía homérica, donde los cortes de la frase tien- 
den, con frecuencia, a evitar la división natural del verso en dos 
miembros. Basta con examinar, por ejemplo, los siguientes seis ver- 
sos de la Ilíada para ver allí el esfuerzo indudable de un corte del rit- 
mo natural del hexámetro dactílico (Híada V1 55-60): 

"Q rnénov, d Mevélae, ti Se od xiSeor oUros 

dvipóv: 1% gor Úprota rorointar Karrd olov 
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Tpos Tpówv- | rOv yn tig brexoúyor aimby $Ae9pov, 
xelpás 0” quetépas: | mó” Óv tiva yacotépr uñtnp 
x«oDpov tóvta pépor, mó? O púyor: | AA” Gua mávrES 
Thiov ¿farokoíart” xiSector kai pavo. | 


De seis versos, el poeta ha formado cinco frases divididas cada una 
en dos miembros desiguales y claramente separadas una de la otra 
por la puntuación. Parecería que escuchamos un monólogo de un 
drama de Víctor Hugo, poeta considerado maestro en el arte de sua- 
vizar el alejandrino. Este tipo de efecto se encuentra sobre todo en la 
época helenística. Apolonio de Rodas ha dado, al parecer, los mejo- 
res ejemplos de ello. Bastaría con releer los sesenta versos en donde 
el poeta narra cómo la nave Argos llega a franquear el tortuoso pa- 
saje de las rocas Cianeas (Argonáuticas 11 549-618). La dislocación 
del verso, en vista del ritmo sugestivo, es llevado ahí al extremo. 
Los latinos, y principalmente Virgilio, que habían tomado a Apolo- 
nio por uno de sus modelos, imitaron hasta la saciedad todos estos 
procedimientos. 

Los poetas que escribían en versos yámbicos encontraron las 
mismas dificultades y trataron, por el movimiento dado a su frase, 
de escapar de la monotonía inherente a la repetición de una fórmula 
uniforme. Eurípides tendía a construir frases cuyo movimiento 
sobrepasaba la medida del verso yámbico. En el debate imaginado 
por Aristófanes, Esquilo, fiel al antiguo método, se burla de su ri- 
val, quien, en busca de un verso largo de un estiquio y medio no 
puede reencontrar su ritmo y ha perdido su hemistiquio: Anxv8rov 
ándkeoev (Ranas 1208 y ss.). 

En el verso libre, que es el de la poesía lírica, no había cesura 
entre los diferentes miembros constitutivos del verso. La separación 
entre los elementos rítmicos no se percibía cabalmente. Seguimos 
confundidos por la indiferencia con la cual un poeta como Píndaro 
deja que su frase siga su movimiento natural, sin tener en cuenta el 
límite del verso y, con mayor razón, los límites de los elementos 
rítmicos. Más aún, la frase pindárica avanza sin cuidarse de los fines 
de los versos, los fines de la estrofa y, aún más, de los fines de las 
tríadas. Así, en el verso 255 de la Pítica PV, las palabras «al ovveú- 
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vuoVev, que terminan una larga frase desarrollada en el épodo de la 
undécima tríada, están colocadas al principio de la estrofa de la duo- 
décima tríada, y ello, aparentemente, sin ninguna búsqueda del esti- 
lo. Por lo demás, debemos reprochar a Píndaro esta manera de escri- 
bir, porque tales negligencias no se encuentran ya en las piezas de la 
ultima parte de la carrera de este poeta. 

Otros poetas, como Esquilo y Sófocles intentaron, en las partes 
líricas de sus obras, poner en relación el movimiento de la frase y el 
ritmo del verso. Más de una vez esta tendencia está subrayada por 
electos aparentes. Deseando marcar, en los Persas, que los males 
del reino se deben a la acción personal de Jerjes y a su idea de 
confiar a las naves la suerte de una armada apta sólo para el combate 
terrestre, Esquilo repetirá tres veces, en frases simétricas y al prin- 
cipio de un verso, el nombre de Jerjes en la estrofa y la palabra vúes 
cn la antístrofa (vv. 550-552 y 560-562): 


zépEnc ev dyayev, nomol 
Zépens Í' ánWkecev, totol 
ZépEns Se núvt' éneone Óvoppóvs. 

vOEG EV Ayaryov, TOROÍ 

vúec Ó' árOkecav, tool 

vúes rovwA¿0porow ¿uBódars. 
'Vambién Sófocles se esforzó por hacer concordar, en sus partes 
lívicas, el ritmo de la versificación y el movimiento de la frase. Tam- 
bién, cuando lo requiere la ocasión, subraya esta práctica por medio 
de efectos fácilmente reconocibles. Es el caso, por ejemplo, de la 
segunda estrofa del kommós de la Antígona. Cada uno de los versos 
lricos de este pasaje comienza por una interjección o una exclama- 
ción (vv. 839, 842, 844, 847, 850); el efecto se vuelve a encontrar 
en la antístrofa, donde las repeticiones de palabras y de construccio- 
nes nurcan claramente la intención del poeta. 


2) Prosa 


Hu la prosa, el movimiento es más libre que en la poesía. Allí 
también es lo más difícil de analizar. A decir verdad, la prosa en sus 
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inicios presenta sólo pocos efectos de estilo, debidos al movimiento. 
Hasta donde podemos juzgar por los fragmentos que de ella quedan, 
entre los escritos de los primeros prosistas las construcciones 
paratácticas constituyen la regla. Cada idea está presentada por sí 
misma en frases generalmente cortas e independientes. Todo esto 
casi no implica movimiento. 


Estilo continuo 


En Heródoto encontramos al primer artista notable y el primer es- 
fuerzo de estilo en prosa. Es quizás en él, gramaticalmente hablan- 
do, donde se delinea mejor el paso de la parataxis a la sintaxis. De 
ello resultan nuevas posibilidades de estilo. Sin duda es esto lo que 
siempre ha sido llamado “estilo continuo”, es decir, el estilo sosteni- 
do y encadenado, sin balanceos estudiados, sin antítesis ni períodos. 


Estilo antitético 


Los escritores áticos, y principalmente los oradores, gracias a una 
nueva flexibilidad de la prosa, realizaron el movimiento de la frase 
que era más acorde con la naturaleza del genio intelectual de los 
griegos: la antítesis. En ellos, la expresión innata de la antítesis, fun- 
dada a la vez sobre una relación y una distinción de los semejantes, 
desembocaba, fatalmente, en el estilo antitético: allí se encuentra el 
movimiento natural de la frase griega. En el fondo, lo que yo llamé 
la “búsqueda de efectos” tiende, con frecuencia, a subrayar el movi- 
miento antitético del estilo. Si la aliteración y la asonancia parecen 
hechos primitivos, las figuras gorgianas, las búsquedas rítmicas, los 
efectos colométricos no hacen sino volver más evidente la antítesis. 
Hubo progreso del pensamiento, refinamiento del espíritu, pero 
hubo, al mismo tiempo, trabajo del estilo para poner en evidencia los 
efectos debidos al movimiento del pensamiento. 


¿stilo periódico 


Es por un último progreso, la búsqueda del período, que estos es- 
fuerzos se hicieron más visibles, El estilo periódico, que no se em- 
plea, por lo demás, de manera continua, representa la perfección de 
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la prosa griega: el período es un todo que se basta a sí mismo. Es 
una frase compleja, de cierta extensión y que contiene proposiciones 
tim estrechamente unidas entre sí por el orden gramatical, que el sen- 
tido se mantiene en suspenso hasta la última palabra. Aristóteles de- 
fine así el período: Ayo nepiodov AE Exovoav dpxnv kai televtiv adthv 
xa” abri xo uéyeBos edodvortov (Retórica 11.9). El punto de partida 
y el punto de llegada se unen: gracias al movimiento de la frase se ha 
recorrido una especie de círculo. En los manuales se encontrarán las 
reglas del período (agrupación de miembros y de incisos) y los dife- 
rentes tipos de períodos encontrados en los autores antiguos (cua- 
«drado, redondo, cruzado). Desde el punto de vista del estilo, lo que 
«define al período es el movimiento interior que el pensamiento da a 
la frase. Se encontrarán, en la mayor parte de los oradores áticos, 
ejemplos perfectos de período. Isócrates pasó por ser el maestro en 
la materia: léanse sus desarrollos sobre el hombre honesto (Panate- 
naico 11, Tívac odv xa reroudevpiévoos ...) o sobre Atenas, escuela de 
Grecia (Panatenaico 47-49, Hiosogiav toivvv ...). 

El juego, a la larga, puede parecer artificial. Llegó un momento en 
que se las ingeniaron para romper este molde demasiado perfecto. 
Aristóteles, a quien siempre hay que recurrir cuando se trata de 
problemas de estilo, nos advierte que lo que da al período su carácter 
original, es la inserción de un inciso, de un paréntesis, de una 
subordinada secundaria en el movimiento general-de la frase. Esta 
definición se inspira, sin duda, en el estilo de Demóstenes, quien 
utiliza constantemente este procedimiento. He aquí un período de 
este orador, del cual no reproduzco sino el primer movimiento, con 
su inciso (Sobre el Quersoneso 49). 

El pev ydp dor 115 ¿yyuñ tic Beiov 

(0d yap vOporov y oúdelc Av yévorr” 

dExoxpéws TrdkobtOV TPAÁYUATOC) 

6 ¿9 yn0” novxiav xal xravta rpónode 

odx ém” avtode buis tehevrv éxelvoc TEEl ... 
lis fácil observar cómo la frase incidental rompe el movimiento del 
pensamiento desde el principio y procura lo inesperado, que es la ley 
del estilo, 
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Allí también, si no se estudian los procedimientos y las fórmulas 
de escuela, no se encontrará sino imperfectamente, lo que conforma 
el estilo. Lo que hay que examinar es el estilo personal de cada 
escritor, la manera en la que se somete o no se somete a las reglas. 
Lo que constituye el estilo es el movimiento interior de la frase, es el 
orden secreto de su construcción. Y es esto lo que se debe estudiar 
en cada caso, página por página. Para captar en vivo la manera en 
que un autor anima su frase por un ritmo interior que le es personal, 
no hay más que estudiar cualquier página de Platón, el verdadero 
maestro en materia de estilo. Los ejemplos más simples son los 
mejores. Recordemos aquel pasaje de la República (540 d) donde el 
filósofo resume las condiciones morales de la organización de la 
ciudad ideal y las condiciones materiales que le permitirán ver la luz. 
El centro del desarrollo está marcado por una larga frase de Sócra* 
tes, separada en dos trozos, como por una pausa, por el ús tradicio- 
nal de Glaucón. Toda la frase, a pesar de la puntuación moderna, 
depende en realidad del verbo interrogativo inicial, ¿vyxwpeíre; el 
segundo miembro de la frase, tras la interrupción de Glaucón, no 
tiene verbo principal y depende siempre de ¿vyxopetre. No hay en 
todo este trozo ni partículas de unión ni fórmulas de razonamiento; 
se podría decir, incluso, que allí faltan las conjunciones necesarias. 
Negligencia —podrá decirse—, dejadez propia de la conversación. 
Nada hay de eso. Quien estudie el movimiento interior de la frase 
verá allí una particular sutileza. Más que escribir el trozo completo, 
he preferido marcar los puntos claves que constituyen el armazón de 
la frase* , He aquí el esquema que propongo: 


*Para facilidad del lector, reproducimos el texto griego: Evyxwpeite mepi Tñc rÓLEOG 
wood zoArreías ph rovtáraoiv Muús edxos eipnxévon, Ada qaderá uév, Svvará de 
np. kod odx £2Ay A elpntoa, Írav ol dq ¿Andas pócogor Suváctor, Y rAciovs ele, Ev 
add yevónevol TOv peév viv tiudv kata ppoviawoo1v, hy noápevor ivelevBépoos elvar 
ral oubevos áflas, to de dp0dv repi rhelotov TOmMoÓpeEvot Koi tó dro todtOV TULÓS, 
péyioatov $ kai dvayxonótatov tó Sixatov, kai tovtTO $7 Lanperodvtés te kai 
abLovieg avró race vOphovtal Tv Eavrívv TÓAV; 

Hs Con; 

“Door pe dv, Av 8 yo, apro dótepor tuygóvoo! dexetóv ev ti] móder, náÓVtOG Éx- 
népyraciv elo robo deypobg, rob de rada avrív rapodafióvees Eierós tv vbv doy, 
lion ol yor, Exovos, Oplayivcas by toi apriépors tpóror xl vópOsG, oda oo 
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Hs; 
Thv €. TÓMV Ev Ti TÓAEL 
subj. Stacrevopñcovtor éxrépyootv Sub). 
participios participios 
SUbj. xartappovhaoorv Opéyovtos Subj. 
inf. eipnxévos edSouovicew inf. 
TrrÓledS te od roMrelas TÓMV te ka TOALTELOV 


EUYXOPETTE O errar 


La frase, en la que fácilmente puede verse la estructura simétrica, 
está compuesta por un movimiento ascendente, luego, por un movi- 
miento descendente. En la segunda parte falta tan sólo el equivalente 
de Evyxwpsite que domina el conjunto y que se encuentra reemplazado 
al final por el gesto interrogativo de Sócrates. Deberíamos estudiar la 
frase en detalle y examinar, por ejemplo, el trozo comprendido entre 
los subjuntivos katappovhowoiv y Siacrevopicovral. No tengo 
espacio para entregarme a su estudio. Podríamos ver allí, por todas 
partes (subrayada por la oposición entre los tiempos pasados del 
primer miembro y los tiempos futuros del segundo), el cuidado del 
movimiento rítmico del pensamiento y de la frase. Esto no va, sin 
embargo, hasta la responsio perfectamente exacta: Platón es dema- 
siado artista para hacer esto; y a decir verdad, se las ingenió en el 
segundo miembro para hacer que, contrariamente a mi esquema, mó- 
luv te xo rodmtetow, palabras que responden a rókeóc te xo roditetas del 
inicio, estén colocadas delante del verbo evSoaquovhoe: y no después. 
Giro completo de la frase —he dicho—, al mismo tiempo que giro 
en el pensamiento: nos encontramos allí como una vuelta, después 
de la cual el diálogo va a reanudarse. Es en este lugar en donde 
Platón coloca el parteaguas de su edificio —en el pasaje se utiliza la 
palabra té1o— y eso es lo que nos revela el estudio estilístico del 
movimiento de esta frase tan esmerada. 


5eAndúdapev tóte: xai oÚtO TÁXLOTA TE koi pGora rólv e «ai roldrrelav, iv ¿2é- 
yopev, koarractáca adriv te eddaruovioer xat 1 ¿Ovos ¿v q Bv Eyyévntos rviota 


ovhoriw: (N. del t) 
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III. ALGUNOS JUICIOS DE ESTILO 


Después de lo que he dicho, quizás hay cierta inconsecuencia al 
querer ofrecer unos juicios generales sobre el estilo de los princi- 
pales autores, sin tener a la vista el texto griego que permita emitir 
un juicio sobre ello. Sin embargo, ya que este estudio no tiene otro 
objeto que el de orientar a los jóvenes que se inician en sus investi- 
gaciones, me ha parecido útil aportar, a propósito de los autores 
clásicos, los fundamentos de un juicio elemental sobre su manera de 
escribir para permitirles, en seguida, una apreciación personal del 
talento de cada uno; será como un resumen esquemático de la histo- 
ria del estilo en la literatura griega, limitada, ciertamente, a los prin- 
cipales escritores. 

Aquí, ya que existe una historia, convendría señalar la diferencia ' 
que es necesario establecer entre la evolución de los estilos y la 
imitación de las fórmulas antiguas, al menos a partir de cierta época. 
Cuando decimos de un escritor que su estilo es llano, hinchado, 
ampuloso, etc., expresamos este juicio en relación con nosotros. Es 
preciso saber lo que ha querido hacer el autor. Para él y para su 
tiempo, sin duda, su estilo estaba muy bien y conforme al gusto 
general. Pseudo-Longino, leído en griego, nos parece un escritor 
detestable, pero pudo gustar en su tiempo: traducido con otro estilo 
por Courier, nos parece pleno de encanto. Es probable que a los 
ojos de sus contemporáneos San Agustín fuera considerado por un 
gran artista. Siempre se escribe, si se trata de una escritura artística, 
siguiendo una fórmula o en contra de una fórmula. Plinio y Tácito 
escriben oponiéndose a Cicerón; Giraudoux, oponiéndose al uso 
actual. Licofrón, que tiene poca estimación, es un verdadero estilista 
que escribe siguiendo una fórmula admirada en todas partes, excepto 
en él, y que consiste en llamar a las cosas no por su nombre, sino 
por lo que ellas representan. La desgracia es que en este poeta se 
trata de un procedimiento empleado sin antecedentes. Como yo 
limitaré mi examen a los escritores que realmente han sido creadores 
de formas de arte, la observación que acabo de hacer no tendrá sino 
poca importancia. 
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En los poetas primitivos hay pocos elementos de estilo: las palabras 
tienen todavía suficiente frescura por sí mismas como para que el 
trabajo de estilo resulte inútil. Pero la poesía homérica no es una 
poesía primitiva. Nada ha sido más usado que la lengua de la /líada 
y la Odisea : “Jamás —escribe P. Mazon— se ha llegado a hacer 
algo tan nuevo con elementos tan viejos”. Es que hay, en realidad, 
en la poesía homérica, un estilo artístico. Homero es hábil, artificio- 
so, casi “decadente”. 


Homero 


No puede decirse que los rasgos del estilo primitivo no aparezcan 
continuamente en Homero. Este bagaje primitivo se encuentra en el 
vocabulario (palabras de la tradición épica, epítetos rituales, palabras 
de carácter poético) y, sobre todo, en las fórmulas estereotipadas. El 
estilo formulario, como dice también P. Mazon, está constituido por 
“grupos de palabras tan fuertemente ligadas entre sí que forman 
verdaderas unidades”; he allí uno de los elementos esenciales de la 
dictio epica , herencia de la antigua improvisación oral de los aedos. 
El resultado de ello es una impresión de seriedad, de voluntad de 
ennoblecer la expresión; da peso a las palabras y fija la atención. 
Esto es sensible, particularmente, en ciertos pasajes de la Odisea, 
tales como las conversaciones en casa de Menelao, en donde la 
narración se desarrolla con una minucia un tanto lenta. 

Por tal razón, el estilo formulario no podría salvarse sino por el 
movimiento. Lo que distingue las diferentes partes de la poesía 
homérica es la agilidad del estilo, lograda gracias a la variedad del 
movimiento. Lo más sorprendente a este respecto, y sobre todo en la 
Ilíada, es la soltura y la flexibilidad del movimiento, sin efecto de 
ruptura, no menos que su fluidez, su variedad. Nada hay más varia- 
do, efectivamente, que nuestros poemas, y esto se debe al arte de la 
composición del verso, rítmicamente hablando y, más aún, al arte de 
engarzar el pensamiento en el verso. Todas las formas del movi- 
miento se encuentran aquí, desde el movimiento agitado de las esce- 
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nas de batallas o de los discursos patéticos, hasta un abandono más 
lento, y a veces bastante pesado, de ciertos relatos. Hay en estas 
pseudo-negligencias, así como en las búsquedas audaces, algo que 
tiene un sabor a lengua hablada. Se tiene la impresión de escuchar 
una voz humana, la del aedo: jamás se tiene la mínima impresión de 
estar ante un texto escrito. 

Esto lo han percibido bien todos aquellos que han intentado 
traducir a Homero. Traducir es usar el arte del grabado para intentar 
reproducir el color de un cuadro. ¿Pueden recrearse a la vez el estilo 
formulario y el movimiento del estilo? La lengua francesa no parece 
muy apta para ello. Victor Bérard, quien indiscutiblemente poseía el 
don poético, adoptó la solución, quizás en contra corriente, de tra- 
ducir la Odisea en versos libres, más exactamente, en una serie de 
versos de seis pies que da, por cierto, la idea de lo ilimitado, como 
los octosílabos de la edad media. De ello resulta cierta monotonía 
que no está en el estilo de Homero, pero el traductor ha salido mara- 
villosamente airoso en los pasajes en que domina el estilo formu- 
lario. Principalmente P. Mazon, al traducir la Ilíada, ha intentado 
rescatar, sobre todo, lo que constituye lo esencial de la poesía homé- 
rica, es decir, el movimiento. Lo ha hecho con una conciencia abso- 
luta y ha cargado con soltura este pesado fardo: es un éxito que será 
difícilmente igualado. El testimonio de estos dos eruditos, quienes 
han realizado un trabajo tan diferente, basta para probar la comple- 
jidad del problema del estilo homérico. 


Hesíodo 


Hesíodo no es sólo un campesino administrador, rudo en el trabajo. 
Es un poeta profesional; casi podría decirse que es un poeta de 
gabinete. Él también fue heredero de la tradición épica; pero a la 
herencia común aportó mucho del estilo popular. Su vocabulario es 
sabroso: el caracol es “el que carga su casa”; el pulpo es el “sin 
huesos”. Lo mismo sucede con las expresiones: el esclavillo, al 
ocultar las semullas con el azadón, “hace trabajar a los pájaros”; el 
segador que se ha retardado “segará sentado” y su cosecha “cabe en 
una canastilla”, Se nota aquí un esfuerzo del estilo para evitar lo 
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abstracto; a su manera, el poeta ha creado las fórmulas. No obstante, 
llesíodo tampoco pudo desprenderse enteramente de la tradición. Su 
problema era adaptar el estilo épico a algo nuevo. Esto no está exen- 
to de algunas incoherencias. 

A pesar de todo, Hesíodo ha creado una unidad general que está 
cifrada en la manera personal con la que supo luchar contra el 
desgaste de la lengua. El procedimiento que emplea consiste en 
permear todo lo que dice de tal sinceridad que las palabras recobran 
su fuerza primitiva. Ya he dicho en mi exposición cómo Hesíodo, 
retomando las palabras de Homero, les devolvía su sentido 
ctimológico, que substituye la fórmula tradicional con una realidad 
precisa. En resumen, el esfuerzo del estilo de Hesíodo se cifra, 
sobre todo, en el vocabulario y en las fórmulas. 


Píndaro 


Píndaro se encuentra también al final de un género. Escribe un tipo 
de poesía que no se presta a una claridad inmediata, de estilo extre- 
madamente tradicional, ceremonioso y enfático, sin tener una gran 
profundidad de sentido. Pero con Píndaro se introdujo la idea del 
“arte”, no menos que la intención de ejercer una influencia. El pen- 
samiento fue encajado en un molde que no estaba hecho para él y el 
poeta tuvo dificultad para introducirlo en la forma del pathos poéti- 
co. Píndaro no es un ateniense: se mantiene un poco encerrado en sí 
mismo. 

Desde el punto de vista de su material, el estilo de Píndaro es muy 
fácil de analizar. Lo que domina es el esplendor del vocabulario y 
también su sonoridad; son las locuciones audaces que no carecen de 
cierto hermetismo. En cuanto al movimiento, lo que más sorprende 
cs la asimetría intencional de las construcciones y, ante todo, el 
orden insólito dado a las palabras. Este es un rasgo esencialmente 
pindárico. No se encuentran en él complicaciones sintácticas, no hay 
períodos, o son pocos. Las largas frases son un rosario de elemen- 
tos que se relacionan por medio de las conjunciones. 

Todo esto no impide una diversidad de acentos. Se pasa del tono 
sentencioso, frecuentemente conciso, hasta la obscuridad, a los pa- 


CURSO DE ESTILÍSTICA GRIEGA 57 


sajes estremecedoramente emotivos, donde todo es vida y movi- 
miento, llegando, mediante el sólo orden de las palabras, a producir 
el efecto dramático. De ello resulta, incluso, una gran variedad de 
estilo de una pieza a otra. El color de la Pítica HT, carta a Hierón, 
está más bien en color gris y a medias tintas. En la Pítica IV, que es 
una narración mítica, el poeta procede por grandes pinceladas e imita 
el estilo decorativo del fresco. Por el contrario, la Pítica V, que 
celebra la misma victoria que la pieza precedente, está en colores 
fuertes: el estilo da la impresión de una poesía inspirada. Todo en 
ella es noble, tanto por el detalle como por el conjunto. 


Baquílides 


Baquílides, comparado con Píndaro, es un genio completamente 
analítico. Aunque ambos poetas se sirven de la misma lengua y de 
los mismos metros, el estilo de Baquílides da una impresión muy 
particular: está compuesto de manchas de diversos colores. 
* 
x*x *h 

Tal como hay una dictio epica hay una dictio tragica. El uso del 
metro yámbico, en especial, impone un estilo común a toda la 
tragedia. No había nada más familiar para los antiguos que la 
parodia del estilo trágico. Varias veces, a lo largo de mi estudio, me 
he servido de las obras de los trágicos para encontrar los ejemplos 
de diferentes efectos de estilo. Ningún texto se presta mejor para 
ello. 

Hay, sin embargo, notables diferencias entre los estilos de los tres 
grandes trágicos. Nadie, sin duda, lo ha percibido mejor que Aris- 
tófanes, quien nos ha brindado en las Ranas una perfecta lección de 
estilística. Basta releer el debate en el que pone en lucha a Esquilo y 
a Eurípides. Es una desgracia que Aristófanes no nos haya dicho lo 
que pensaba del estilo de Sófocles. Pero Sófocles era el dios de la 
tragedia, no se le podía tocar sin cometer sacrilegio, y Aristófanes se 
contentó con poner los “cantos de Sófocles” entre los bienes insig- 
nes que se podían esperar del cese de las hostilidades (Paz 531). 
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Esquilo 

Tanto como cualquier otro, yo soy un ferviente admirador de 
lisquilo. Pero que se me perdone si me atrevo a decir que hay en él 
algo que hace pensar en un Hércules de fería erguido ante su 
público. Se percibe al hombre de oficio, que tiene conciencia del 
efecto que producirá sobre el auditorio el prestigio de sus palabras y 
de su estilo, que se complace en las dificultades de la expresión 
poética. Hay en él una especie de “presunción del vocabulario”, 
avdádes Tic ppóceos, para retomar la expresión de Dión Crisóstomo 
(Discurso, L1.4). Todo se ha dicho acerca del poder de la creación 
verbal de Esquilo, sobre el valor y la fuerza de los vocablos que ha 
forjado. Pero más aún que la fuerza verbal, lo que debe sorprender 
en el estilo de Esquilo es la vida y el movimiento. El movimiento 
aparece por doquier, anima lo inanimado; y de allí proviene, sin 
duda, la necesidad constante del poeta de personificarlo todo. En vez 
de decir: “la desdicha nos alcanzó durante la noche”, escribirá: “Es 
en la noche cuando, en olas crueles, la desgracia se levantaba contra 
nosotros” (Agamemnón 653). Esta creación llena de vida, verdadera 
manera de hacer avanzar la frase, posee una lógica diferente a la 
nuestra, pero tiene, realmente, esa ¿vápyeia, esa nitidez poderosa que 
hace que Aristóteles compare a Esquilo con Homero. 


Eurípides 


Desde el punto de vista del estilo, como desde otros puntos de vista, 
lurípides se consideró como un émulo, y no tanto como un rival de 
I:squilo. Siempre lo tuvo en la mira como modelo, al punto de que, 
wi llega a tomar de él un efecto afortunado, no deja de intensificarlo. 
liurípides, pese a lo que se ha dicho, pertenece a la escuela de Es- 
«quilo y trató de retomar su cetro. Esto es más evidente en las partes 
lricas y en los trozos con efecto. Es allí, sobre todo, en donde se 
complace en las dificultades vencidas. No innova ningún procedi- 
miento; se mantiene en la tradición, y queda como un modelo del 
estilo tpayucótatoc. Se caracteriza porque logra el efecto de la mezcla 
de particularidades imprevistas. Sueña más en complacer a un grupo 
de cfebos que al gran público. Al respecto, es menos transparente 
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que Esquilo, pero también más sutil. A decir verdad, en ciertos 
coros Eurípides se fuerza a sí mismo y éstos no alcanzan, entonces, 
sino el pathos trágico. 

Es que nuestro poeta escribe de prisa. Se tiene a veces la sensa- 
ción de que el esfuerzo del estilo lo cansa. Esto es patente, en espe- 
cial, en el diálogo común y corriente, donde se sirve de palabras 
simples que parecen de estilo urbano. Cuidemos, por cierto, de esta 
impresión de un tono familiar, que las traducciones francesas acen- 
túan en exceso: dónoc, Sa, oixia, etc., es siempre para nosotros “la 
casa” y Eurípides, en traducción, nos parece prosaico; pero el griego 
no ha sido hecho para ser traducido al francés 

En lo que sobresale Eurípides es en variar el estilo de los per- 
sonajes. En la misma pieza, el Sileno del Cíclope tiene un lenguaje 
tan trivial, como el de Ulises, es un modelo de buen tono. De lo cúal 
resulta que, por más trágico que fuera, Eurípides escribía a veces en 
un estilo cercano al de la comedia. Aristófanes, quien lo criticaba, 
sabía imitar su tono familiar, su naturalidad, no menos que sus giros 
poéticos. En fin, lo que hace la unidad del estilo de Eurípides es el 
arte gracias al cual estas notaciones diferentes, a veces 
contradictorias, llegan a fundirse para producir una auténtica unidad 
de impresión. En verdad, hay una especie de “puntillismo” en este 
gran trágico. 


Sófocles 


Sófocles es completamente diferente. Coloco a este poeta después de 
sus dos émulos, no sólo porque sobrevivió a Eurípides y porque 
prácticamente no lo conocemos en sus obras de madurez, sino en las 
de su vejez. Sófocles es un ser aparte y no dudo en decir que, en 
cuanto al estilo, es el poeta más grande de todos los tiempos, y no 
encuentro sino a nuestro Racine que pueda comparársele. Entre más 
se profundiza en él, más agrada. 

Y sin embargo, Sófocles emplea a menudo palabras simples, 
familiares, cast populares, tomadas, sin duda, del lenguaje de la 
conversación y frecuentemente diferentes de la prosa literaria. En 
primer lugar, porque este vocabulario simple tiene mayor fuerza 
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dramática que las palabras poéticas complicadas que convienen más 
al lirismo. Hay también, de parte de Sófocles, una preocupación del 
erudito: el poeta, por un don único, supo lograr que estas palabras 
simples aparecieran con ese carácter “extraño” que es la ley del esti- 
lo, Es preciso tomar el vocabulario de Sófocles con el sentido que 
tenía en su momento: el poeta procede a una creación continua con 
los términos de la lengua común. Es todo un juego de matices. Se ha 
observado en mi curso, gracias a algunos ejemplos, cómo Sófocles 
realizaba lo inesperado a costa de desviaciones ligeras, pero conti- 
nuas, trasladadas al sentido de las palabras y a las construcciones 
sintácticas. Quien busque comprender a Sófocles a fuerza de diccio- 
nario puede estar seguro de no llegar a aprehenderlo, aun cuando “la 
expresión” se encuentre completamente traducida. Lo que hay que 
percibir es cómo Sófocles se desvía regularmente hacia la impro- 
piedad; cómo, empleando las palabras con cierta inexactitud, las 
“reanima”, les da un valor original que habían perdido, distinto, en 
todo caso, del valor que tienen en la prosa de arte. Este es un proce- 
dimiento que Racine retomará con no menor fortuna. 

1:l movimiento de la frase no es el menos estudiado en este poeta. 
lle mencionado qué orden insólito de palabras admite con frecuencia 
la frase de Sófocles. Lo que impresiona también es la continuidad 
del movimiento, que sobrepasa los límites forzadamente estrechos 
del trímetro yámbico. Nuestro autor supo flexibilizar su metro, co- 
mo en el siglo xIx será flexibilizado nuestro metro alejandrino. Sólo 
Sófocles ha admitido la elisión de un verso sobre el otro, lo que 
demuestra bien que el trímetro yámbico no es ya, a sus ojos, una 
verdadera unidad métrica (ejemplo, Edipo en Colono 17; Antígona 
10.31). Esta manera de proceder fue llamada por los antiguos sidos 
amporAetov, Á su manera, este poeta es ya un romántico. 

Sófocles no es un impostor, si bien la lectura de sus obras provo- 
cil, 1 veces, cierto vértigo, aunque —digámoslo también— algún pa- 
suje, especialmente en los coros, puede no ser de nuestro agrado. 
ls, esencialmente, un artista. No quiso renovar el arte dramático, no 
hi1 querido buscar problemas complicados; no creyó tener una mi- 
sión, como sus antecesores. Se interesó en sí mismo, en su mancra 
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personal de ver las cosas, en su arte. A pesar de lo que se ha dicho, 
es tributario de los otros, en particular de Eurípides. Pero lo que re- 
volucionó fue el arte de escribir. Le debemos el más grande esfuerzo 
que jamás se haya hecho en este sentido. ¿Será necesario añadir que 
Sófocles es intraducible? 


x* 
* *x 


Para un poeta cómico, el arte del estilo conlleva problemas delicados 
y descansa sobre los efectos más sutiles que los de los otros gé- 
neros. Se trata de no dejar de ser poeta en un género en el que lo 
burlesco y lo trivial alternan con el tono familiar de la vida diaria que 
impone el marco donde se desarrolla normalmente la escena. 


Aristófanes 


Aristófanes evitó reproducir de manera total el estilo del habla 
ordinaria. Incluso en el diálogo familiar la lengua del poeta no es 
exactamente la de la conversación. Aristófanes evita los procedi- 
mientos de la lengua común y corriente, elude, en caso necesario, la 
palabra apropiada, y emplea la lengua artificial llamada lenguaje 
poético. El diálogo guarda algo de lo convencional; es del diálogo 
literario de donde recibe la influencia del metro: hasta en las partes 
familiares los yambos de Aristófanes conservan la “trimetría”. Si a 
esto se añade la enorme bufonería, la búsqueda de la truculencia, 
una fecundidad verbal extraordinaria, el empleo continuo de las me- 
táforas y de las hipérboles, subiendo la una sobre la otra, se podrá 
sopesar hasta qué punto Aristófanes se aleja de una imitación servil 
del habla ordinaria. 

El estilo de Aristófanes es ágil y el movimiento está encadenado. 
La frase está entrelazada: es necesaria la lógica exterior allí donde no 
hay sino absurdos. Además, este estilo es notable por su variedad. 
Esto se debe, sobre todo, a la mezcla de las partes tan diferentes que 
conforman la comedia antigua. Aristófanes, en los coros, puede al- 
canzar el más alto lirismo, mientras que en otras partes no se eleva 
más allá del tono de la canción. En las parábasis, el estilo es a veces 
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molesto y cargado: Aristófanes no sabe escribir un prefacio. En 
otros lugares, como al inicio de las Avispas, su estilo parece recar- 
rado. 

A pesar de esta estilización, a pesar de esta poesía, el estilo de 
Aristófanes se caracteriza, en general, por una extrema simplicidad. 
"Todo en él es directo, jovial, alegre, avispado. No hay relleno. El 
estilo de Eupolis tenía encanto, sin vigor. Cratino tenía vigor, sin la 
«agilidad. Aristófanes poseía a la vez el vigor, el encanto, la agilidad. 
Su estilo directo nos hace pensar en el Moliére de La Escuela de las 
Mujeres. 


Menandro 


Menandro, el único representante bien conocido de la comedia nue- 
va, supo escapar al dominio del metro y de la tradición literaria. Su 
estilo es el de la extrema simplicidad de la expresión, es la imitación 
sorprendente, sin realismo excesivo, del lenguaje normal de los 
personajes puestos en escena. Después de Platón, es en Menandro 
donde se pueden encontrar los matices más sutiles de cambio de 
tono, según se pasa de un personaje al otro, de una escena a la otra. 


* 
* ok 


"Tenemos que volver un poco atrás para encontrar a los primeros 
grandes artistas de la prosa. El estilo de los prosistas es muy dife- 
rente al de los poetas. 


Heródoto 


('omo Homero y como Píndaro, Heródoto se encuentra también al 
final de un género. Si es el primero de los grandes prosistas que 
conocemos a la perfección, es también el último de los logógrafos. 
En €l, nada hay de arcaico y tampoco de arcaizante. En cuanto al 
estilo, Heródoto heredó la tradición de sus antecesores. El material 
del estilo es, en él, esa lengua jonia de la que admitió un tipo más 
Irancamente local que no poseían las otras lenguas literarias. El 
vocabulario presenta muchas palabras provenientes de la tradición 
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escrita, por principio, de la lengua de la poesía: está lleno de Home- 
ro, es óunpirótatoc, como dice de él Longino. 

Para comprender el estilo de Heródoto no debe olvidarse que la 
obra del historiador estaba destinada a ser leída en voz alta, con 
acompañamiento de gestos. Esta no es una obra patética: es la de un 
narrador que precisa lo que quiere decir. Así se explican los nume- 
rosos demostrativos, la recuperación popular de un verbo por medio 
de un participio, los yáp, los anacolutos, los giros inusitados. Las 
palabras fluyen naturalmente, sin la búsqueda particular del efecto 
debido a su posición y a su agrupamiento. Esto no significa estilo 
sin arte; es, al contrario, un arte muy sutil. La Aég1c eipouévn es, en 
efecto, el fruto de un arte muy pensado, que ya tenía una larga 
tradición en el momento en que Heródoto se la apropió para llevarla 
a la perfección. Nadie ha logrado, mejor que él, el estilo narrativo. 
Paul-Louis Courier intentó traducir a Heródoto intentando reprodu- 
cir su estilo. En realidad, es el estilo del Paysan parvenu de Mari- 
vaux el que más convendría a dicho intento. 

Sin embargo, Heródoto no es siempre el mismo. Cuando deja la 
narración se vuelve torpe. Se sabe hasta qué punto sufrió las in- 
fluencias de las ideas atenienses. Fue en Atenas y también en la 
Magna Grecia donde pudo conocer a los sofistas; y fue en su escuela 
en donde él forjó su retórica. En todo momento, Heródoto se esfuer- 
za por escapar de la tradición estilística de los logógrafos para inten- 
tar una especie de Aé£1g nepiodixñ, con el afán de rivalizar con los 
primeros rétores. Es todo un pequeño drama literario lo que se 
oculta en la manera de escribir de Heródoto y es ello lo que, a pesar 
de las apariencias, da tantos matices al estilo de nuestro narrador. 


Tucídides 


También Tucídides se adhirió a la escuela de los sofistas y de los 
primeros rétores. Pero la lengua que usó —y ésta era una audacia 
para un historiador—, el ático local, admitido por lo menos bajo su 
modalidad antigua, era una lengua que, literariamente hablando, 
todavía no había alcanzado su pleno desarrollo, El ático aún no había 
sacado provecho de la extraordinaria flexibilidad que le darían so- 
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listas y oradores. A esto se debe esa especie de dureza todavía inhe- 
rente al estilo de Tucídides. 

ll vocabulario de Tucídides, que aún no había sido completamen- 
te depurado, es más amplio que el de los oradores áticos; hay mayor 
libertad en la elección de sustantivos y de verbos y esto recuerda, un 
poco, los procedimientos de la poesía. La misma sintaxis no alcanza 
nn esa precisión geométrica que la lengua conocerá un poco más 
tarde; se siente todavía en ella la influencia de la tradición jonia. La 
búsqueda de los efectos no le es desconocida a nuestro historiador. 
Se ha discutido mucho si la prosa de Tucídides era métrica o no. Á 
mi parecer, se encuentran en él ciertos efectos métricos, aunque po- 
co desarrollados. La búsqueda de los oxfuorta es particularmente 
«vidente en los discursos, donde el autor imita los procedimientos de 
los oradores que hace hablar, llegando incluso, al menos en ciertos 
casos, a imitar su estilo propio o algunos de sus rasgos estilísticos 
(como en los discursos de Pericles). Pero Tucídides, incluso en los 
discursos, alcanza raramente el estilo periódico. Su sello personal es 
cl estilo antitético, la Aé£1c dvtixevnévn. El griego piensa por pares 
opuestos, y Tucídides en este sentido es eminentemente griego. Pero 
la antítesis de Tucídides es siempre disimétrica: he allí un hecho 
notable, 

Más aún que por la aplicación de procedimientos de escuela, el es- 
tilo de Tucídides está dominado por el cuidado de la búsqueda abso- 
luta de la exactitud. Cada frase, cada elemento de frase se sustenta 
en todo aquello que sirve para demostrar su veracidad; por otro lado, 
toda palabra, por pequeña que sea, si es inútil, si se la puede econo- 
mizar, es suprimida, como si no tendiera a ninguna otra cosa que no 
hucra a expresar la verdad. Como lo dijo Cicerón: “en él el pensa- 
miento es tan denso que presenta casi tantas ideas como palabras”. 
Con esta concisión, después de este laborioso esfuerzo, la frase de 
'ucídides corre el riesgo de parecer dura. Sin embargo, todo está 
compensado por los efectos que resultan del orden de las palabras, 
por el movimiento de la frase que sigue siempre al del pensamiento. 

'Tucídides no alcanza sin esfuerzo esta precisión total, esta ecua- 
ción perfecta entre el pensamiento y la expresión, esta satisfacción 
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definitiva dada a la razón. Tiene construcciones que chocan, atrevi- 
mientos gramaticales, giros confusos, y algo de tormentoso en el 
discurso. Es todo lo contrario del estilo de Heródoto. Pido al lector 
hacer un intento honesto por trasladar al estilo de Heródoto la narra- 
ción de la huída de los Plateenses (Tucídides 111.21-25). A través de 
un ejercicio de esta naturaleza se apreciarán mejor las frases de 
Tucídides, con sus incidentes, sus rebuscamientos, sus anacolutos, 
los detalles que se deslizan, pero siempre con el sentido de la 
finalidad que se persigue. Uno se habitúa muy pronto a esta forma 
de escribir. En el fondo, Tucídides no es un autor difícil, salvo, tal 
vez, en algunos discursos. Pero este estilo desconcierta a quienes no 
están acostumbrados a él; sin embargo, es un gran motivador de 
emociones. 

Por lo demás, hay en el estilo de Tucídides algo de majestuoso: ' 
“aliquid in oratione eius inest ceuvós” diría yo, aplicando a nuestro 
historiador el juicio de un autor antiguo sobre Tácito. El estilo de 
Tucídides tiene esa belleza severa que los escultores de Pericles 
supieron dar a las figuras que colocaron en los frontones y en el 
friso del Partenón. No hay en ninguna literatura un escritor cuyo 
estilo recuerde al de Tucídides. 


El estilo de los oradores áticos revela un parentesco irrefutable entre 
estos escritores. Todos tuvieron los mismos maestros y siguieron 
las reglas admitidas por todo el mundo. En ellos puede aplicarse 
mejor el cuerpo de la doctrina estilística elaborada en la antigiiedad: 
es en ellos en donde se reconocerán con mayor facilidad los efectos 
estilísticos que yo mismo he intentado definir. Todos ellos usan el 
ático reciente, es decir, el ático hablado en su tiempo, pero con una 
singular estilización del vocabulario, que excluye, a la vez, la pala- 
bra poética y la palabra familiar; es de sus obras de donde podría 
extraerse más claramente la noción del vocabulario de la prosa. Lo 
que importa aquí es señalar las particularidades de estilo de los más 
notables oradores. 
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Lisias 

lisias sostuvo la apuesta de adquirir un estilo personal imitando con 
habilidad la forma de hablar que pudiera convenir a los diferentes 
personajes —a veces muy modestos— para quienes él escribía sus 
«discursos Esto lo hizo con una maestría que no despierta, a primera 
vista, ninguna sospecha, y con un sutil sentido de los matices, que 
confieren a cada discurso una nota de estilo a veces muy particular. 
l.isias, como escritor, persigue ante todo la claridad y la precisión 
del abogado. 

El vocabulario de Lisias es el ático puro, sin admitir ni palabras 
nuevas, ni préstamos del lenguaje distinto de la prosa. Platón, quien 
supo imitar a nuestro orador al punto de engañar a los mejores 
críticos, dice que las palabras de Lisias son claras y comprimidas y 
que cada una de ellas está cuidadosamente trabajada en su frase: ón 
cap% «ad otpoyyúla kai áxpiBos Exacta tÓv ÓVOLÁTOV ANTOTETÓPVEVTOL 
(Fedro 234e). En cuanto a la búsqueda de efectos de estilo, Lisias 
marca un progreso sobre sus antecesores y, como él, quienes lo su- 
cedieron buscaron desprenderse de los artificios de la pura retórica 
para llegar a lo natural y a la razón, verdadera marca del aticismo. De 
la herencia de Antifonte y de Gorgias, Lisias no guarda sino lo nece- 
sario; las figuras gorgianas que conservó —y que usa con modera- 
ción— son, básicamente, las asonancias y las correspondencias rít- 
micas. No se puede decir tampoco que los efectos métricos estén 
ausentes de la prosa de Lisias, pero son poco notables y no fueron 
aplicados de manera consecuente. Los efectos métricos más habitua- 
les están basados en el coriambo. El hiato a veces se evita, pero las 
más de las veces el orador no se cuida de ello. 

Todo esto trae como consecuencia una frase cuyo movimiento ge- 
neralmente es corto, en donde raramente se introducen las series de 
participios explicativos, que tienen por efecto su alargamiento. En 
este aspecto, Lisias recuerda a los primeros rétores, pero no tiene ya 
su rigidez. Su frase, por el contrario, es clara y fácil. En ello no pue- 
de reprochársele sino una cierta gracilidad, que tenía la ventaja de 
poderse acomodar a la materia, un tanto pobre, de los asuntos judi- 
ciales tratados en los discursos. En este género muy especial de 
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discursos, Lisias fue un modelo; se le imitó en Atenas, los gramá- 
ticos lo colocaron en primer plano. No hay nadie, hasta los neoati- 
cistas de Roma, que no haya preferido esta frase clara, esta escritura 
en donde el arte está hecho de una especie de cinceladura verbal, que 
brindaba un descanso de los fastuosos períodos ciceronianos. 


Isócrates 


Ningún escritor tiene un estilo más característico que el de Isócrates: 
es él a quien se puede imitar más fácilmente. Un excelente ejercicio 
consiste en tomar, por ejemplo, un discurso extraído de Heródoto o 
de Jenofonte e intentar trasladarlo al estilo de Isócrates. La única di- 
ficultad que se encuentra en esto reside en la necesidad de admitir los 
efectos métricos a los que nosotros no tenemos el hábito de prestar-, 
les atención. 

No parece que Isócrates haya sacado suficiente provecho de los 
efectos métricos del vocabulario. Para él, las palabras son los mate- 
riales que sirven para constituir la frase en toda su amplitud: ellas no 
tienen valor por sí mismas. Evidentemente, sólo son admitidas las 
palabras del ático puro. Como los temas tratados por Isócrates tienen 
siempre alguna importancia, el vocabulario se encuentra, por ello 
mismo, preñado de dignidad y de nobleza, impresión que se acentúa 
aún más por el hecho de que el orador emplea voluntariamente dos 
palabras de sentido cercano en vez de una sola. Isócrates confiere 
mayor importancia a la armonía de las combinaciones de palabras. 
Es el gran maestro de la euritmia en la prosa griega. Es por ello, cla- 
ramente, que el cuidado por evitar el hiato (preconizado en otro tiem- 
po por Trasímaco), fue erigido por Isócrates al nivel de una regla 
seguida muy rigurosamente, al menos en los discursos de aparato. 

Por otro lado Isócrates no ignoró ninguno de los efectos valora- 
dos por los sofistas y por Gorgias: como este último, él hilvana sus 
frases con una construcción simétrica y antitética; también él observa 
la división de la frase en miembros y en cola; también él se sirve de 
diferentes figuras sonoras. Pero en él, estos procedimientos no ten- 
drán aquella monotonía que en sus antecesores, a la larga, produce 
fatiga. La prosa de Isócrates también es rítmica. Mas el ritmo prácti- 
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camente no aparece sino en las cláusulas, donde la frase termina, 
muchas veces, con palabras cuadrisilábicas. La fórmula más busca- 
da es el crético, seguido del troqueo o, incluso, del doble troqueo. 
"Todo esto es particularmente notorio en los discursos de aparato. 

Sin embargo, lo que caracteriza verdaderamente el estilo de nues- 
tro orador es el movimiento de la frase. Es Isócrates quien ha creado 
cl gran período oratorio y quien lo llevó a su más alto grado de per- 
lección; nadie ha sabido mejor que él poner en armonía el orden 
paralelo de las palabras y de las ideas en desarrollo, que se desen- 
vuelven con un largo movimiento de una cantidad armoniosa. El 
período, en Isócrates, a veces es ternario, a veces, cuaternario; las 
grandes líneas de la frase están marcadas por la armadura gramatical, 
por ejemplo, por el famoso tocoótov... vote, del que siempre se trata 
cuando se habla de nuestro orador. En este conjunto, los elementos 
se subordinan para formar un todo racional en el cual la sintaxis rige 
la construcción. Pero lo más característico es que estos miembros y 
estos incisos bien equilibrados se oponen unos a otros en un para- 
lelismo hecho de semejanzas y analogías, más que de igualdad per- 
fecta y de balanceos exactos. Todo el arte de Isócrates está cifrado 
en esto. De aquí resulta que su estilo periódico es siempre muy 
variado, hecho de combinaciones sutiles de sonidos y de cadencias. 
Se ha analizado minuciosamente toda esta técnica del escritor, por- 
que los efectos de ella son muy fáciles de reconocer. No se ha tenido 
muy en cuenta el instinto secreto que impulsaba al autor a construir 
un ritmo que satisficiera a su oído, de tal suerte que ningún elemento 
de la frase podía ser cambiado sin que todo el conjunto se encontrara 
por ello alterado. 


I:squines 


Hsquines no tuvo suerte: además de haber tenido a un adversario 
político del mérito de Demóstenes, legó a la posteridad tres discur- 
sos solamente, por dos de los cuales podemos hacer la comparación 
con las respuestas conservadas de su rival. Gracias a esta compara- 
ción, nos está permitido constatar hasta qué punto el arte, que no es 
más que una técnica, se esfuma ante una elocuencia natural animada 
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por una pasión que inspira una noble causa. Y sin embargo, Esqui- 
nes conocía su oficio de escritor; él acabó, incluso, por enseñarlo en 
su escuela de Rodas. 

Lo que sorprende en este advenedizo es la pretensión de dominar 
el género “a cabalidad”, con eúxosouia. Todo esto se encuentra en el 
estilo de nuestro autor y, en primer lugar, en su vocabulario. No es 
Esquines quien, como su adversario, se permitiría estas palabras 
nuevas, estos términos populares, estas formas evolucionadas que 
no pertenecen a la tradición ática pura: quae ab Aeschine daúyara, 
non piuoza vocantur (Plinio el Joven, Carta IX 26.9). Esquines hace 
uso, con la más grande habilidad, de todos los efectos de estilo reco- 
mendados en las escuelas: encontraríamos en él, más que en cual- 
quier otro, los modelos perfectos. Los más pequeños detalles en- 
cuentran aquí su importancia; si abunda tanto el hipérbaton en nues- 
tro orador es porque lo usa para evitar el hiato. La prosa de Esquines 
es rítmica pero —al parecer— de manera irregular; entre estos ritmos 
sobresale en especial el crético, precedido, bien de otro crético, bien 
de tres largas, o más aún, de un dáctilo o de un coriambo. 

La gran cualidad del estilo de Esquines es la claridad: la frase es 
sencilla, la construcción de sus grandes líneas es simple y fácil de 
reconocer. El período está, muy frecuentemente, menos balanceado 
que en Isócrates y menos conciso que en Demóstenes. No le falta 
cierto aire de majestuosidad. Esquines supo usar con ciencia los pro- 
cedimientos y las “recetas”; y llegó al más alto grado de habilidad en 
la expresión. Todo esto conforma bien un estilo, pero cuesta trabajo 
reconocer allí al hombre y distinguir su toque personal. Es por ello 
que cabe preguntarse, al fin de cuentas, si existe un estilo personal 
de Esquines, es por ello, también, que nuestro orador:es tal vez el 
escritor más asimilable para los ejercicios de lengua griega. 


Demóstenes 


Hay algo singular en el caso de Demóstenes. Como todos los ora- 
dores de su tiempo, nuestro hombre aprendió el oficio de la palabra. 
Isco, orador distinguido, fue su maestro. Las figuras, los diversos 
efectos sonoros, la disposición de la frase en miembros, el balanceo 
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y las antítesis, todo eso no tiene ningún secreto para Demóstenes, 
«quien permanecerá fiel a la tradición. Pero es éste un cuadro en que 
cl orador se ahoga de alguna manera. Sujetó su frase a la técnica 
orntoría, pero su pensamiento no se sujetó a ella; el juego de oposi- 
ciones se mantiene, los jév y los dé continúan enfrentándose, pero el 
pensamiento sigue su camino y va más rápido que la frase. 

Se comprenderá, entonces, que Demóstenes se haya tomado liber- 
tuades con las reglas y, ante todo, con la menos estricta de todas, la 
del vocabulario. Nuestro orador escribirá Semvóo (Por la corona 76) 
y no 3eíxvvojx1, como lo exige el ático puro. Y sobre todo, se servirá 
con frecuencia de términos familiares, populares, e incluso de neo- 
logismos o de palabras forjadas por él mismo; vocablos, en todo ca- 
so, ajenos al ático estilizado de la prosa oratoria. Una palabra como 
lunrnodvreiv, “robar vestidos” (Filípica TI 22), no habría sido admiti- 
du, en verdad, por los demás oradores. 

De la misma manera, Demóstenes usa con libertad las figuras y 
los procedimientos de estilo enseñados por las escuelas retóricas; 
suprimirlas habría significado empobrecer el lenguaje oratorio. Pero 
él no les da más que una importancia secundaria. Por el contrario, 
parcce que Demóstenes estuvo más atento que los demás oradores a 
lis reglas de la armonía y del ritmo. Observa la ley que proscribe el 
hiato; sobre este punto, sólo Isócrates fue más escrupuloso que 
nuestro orador. Por otra parte, salvo en algunos casos raros, como 
el que cité más arriba, Demóstenes siente aversión a acumular síla- 
bas breves: por principio, evita dos breves contiguas y proscribe 
rigurosamente tres breves consecutivas; esta regla es observada más 
estrictamente en las arengas y discursos políticos que en los discur- 
sos civiles. Pero lo que caracteriza, ante todo, el estilo de Demós- 
tenes, es el empleo del ritmo, más abundante que en cualquier otro 
autor, 

He mencionado, más arriba, que en la prosa de Demóstenes 
pueden encontrarse hexámetros enteros. Sabemos que Dionisio de 
Halicarnaso escandeaba en cortos elementos rítmicos el texto entero 
de nuestro orador. Sin duda, puede rechazarse esta pretensión. 
Sucede que la lengua de Demóstenes es fuertemente rítmica. La 
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particularidad aquí es que el ritmo, en vez de encontrarse un poco al 
azar en la frase, o de localizarse de manera particular en las cláu- 
sulas, está puesto en relación con la colometría, particularmente bien 
marcada en Demóstenes. El principio de las frases, el fin de los cola 
y, a veces, miembros enteros, se encuentran sometidos al ritmo. En 
los inicios de frases hay preponderancia de sílabas largas. Al final de 
los cola también predominan las sílabas largas, incluso los espon- 
deos; se admiten, asimismo, finales de hexámetro, el doble troqueo 
o las secuencias de créticos. Si es preciso, para enfatizar ciertos 
efectos, Demóstenes redobla las mismas series métricas. Todo este 
arte erudito es actualmente objeto de investigación; pero ya desde 
hace mucho tiempo se había notado hasta qué punto el predominio 
de sílabas largas contribuía a la gravedad de la lengua de Demós- 
tenes. 

Pero, aún allí, hay que atribuir una buena parte al instinto. Se ha 
exagerado, ciertamente, el mecanismo de la técnica, ya que Demós- 
tenes no se restringe jamás a una regla rigurosa. Esto se ve bien al 
estudiar el movimiento de su frase. Aquí es donde se rebela a todo 
análisis sistemático. La estructura de la elocución es prodigiosamen- 
te variada, y parece que Demóstenes no escribe jamás siguiendo el 
mismo modelo. Es el movimiento del pensamiento el que anima el 
orden de las proposiciones y el que fija el orden de las palabras. La 
frase de Demóstenes puede ser larga o corta, igual que su período 
puede ser regular o libre. A. Croiset ha señalado de una manera muy 
fina que el período de Demóstenes era la imagen misma de su alma: 
“Es fuertemente rítmica, de un ritmo de mandato y de voluntad, 
sopesa las palabras y apunta a su fin, porque Demóstenes es hombre 
de acción y de pasión”. Ante tanta variedad, ante la imposibilidad de 
reducir el estilo de Demóstenes a una fórmula, se comprende que los 
rétores antiguos, al definir los diferentes estilos, hayan colocado en 
el género medio a Demóstenes, el más grande de cuantos han habla- 
do en la tribuna: nuestro orador jamás podría adaptarse a los esque- 
mas un tanto artificiales que los rétores habían imaginado. 


* 
* 
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lin la época en que escribieron Jenofonte, Platón y Aristóteles, la 
prosa había destronado completamente a la poesía en la difusión de 
las ideas. Para este efecto se había creado otro tipo de expresión, 
una especie de dictio muy diferente a la de los oradores. 


Jenofonte 


t:l caso de Jenofonte plantea un problema difícil. No hay escritor 
que haya sido más alabado. Diógenes Laercio lo llama la “abeja 
ática” y esto se debe, sin duda alguna, a la manera en que escribe, 
pues la lengua de Jenofonte, sobre todo en lo que se refiere al voca- 
bulario, no podría pasar de ningún modo como norma del ático: 
además, Jenofonte, quien no había sido alumno de los sofistas y ya 
no vivía en Atenas, jamás se había creído obligado a respetar las es- 
trictas reglas que ellos enseñaron. Los latinos no han admirado me- 
nos a nuestro autor. Cicerón, en el Brutus, alaba su manera de es- 
cribir, Xenophontio more; en otra parte, dice del estilo de Jenofonte: 
sermo melle dulcior, e incluso afirma que las Musas han hablado por 
boca de Jenofonte. 

Pero si leemos las obras de nuestro autor y si quisiéramos recono- 
cer en este escritor tan atractivo lo que constituye la marca de su 
estilo, podríamos estar seguros de que, a excepción de los discur- 
sos, que son trozos de aparato muy artificiales, no encontraremos un 
sello personal del autor. Jenofonte se sirve de una especie de Aétrc ei- 
pouévn, que justifica el juicio de Dionisio de Halicarnaso, cuando su- 
giere que nuestro escritor quiso rivalizar con Heródoto: 'Hpodótov En- 
MótTnG. 

El vocabulario de Jenofonte es el de la lengua hablada y no el de 
ln lengua escrita. Jenofonte leía poco. Es por ello, sobre todo, que 
su vocabulario es infinitamente más rico que el de la prosa ática. Los 
efectos métricos no están muy marcados; de todos los escritores del 
siglo Iv, Jenofonte es el más indiferente a la ley que proscribe las 
tres sílabas breves consecutivas, Los oxñuara casi no son empleados 
sino en los discursos, donde, por lo demás, no están orquestados 
con fuerza. Las figuras mismas son de estilo simple y popular, 
como la anáfora, tan cara a Lamennnts y y Peguy. Cuando se quiere 
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estudiar el movimiento de la frase, allí no se encuentra nada carac- 
terístico: si existe movimiento en Jenofonte, y en la Anábasis lo hay 
por todas partes, allí es la narración la que avanza de una manera 
uniforme, por cierto, y no la frase. 

Todas estas contradicciones, todas estas apuestas dirigidas contra 
las leyes más comunes del arte de escribir encuentran su explicación 
en el temperamento mismo del autor: Jenofonte es un escritor rea- 
lista. Si su estilo presenta una cierta uniformidad, es porque un es- 
critor realista pone todo sobre un mismo plano. Se percibe en Je- 
nofonte una propensión al análisis, un gusto por el detalle llevado 
hasta la puerilidad. La tendencia que tiene de preferir el sustantivo al 
verbo, la frecuencia del empleo de eiva1. seguido de un nombre en 
lugar del verbo activo, responde a esta necesidad de una etiqueta 
propia del escritor realista: él hace inventarios. Curiosidad y buéna 
vista: esto es Jenofonte. En él, el esfuerzo del estilo está reempla- 
zado por una aptitud sorprendente de escribir sin esfuerzo, como 
vienen las palabras, como vienen los pensamientos. Podría decirse 
que es un escritor que improvisa las frases que compone, como lo 
haría en el curso de una conversación. Jenofonte es el autor cuyo 
estilo es el más próximo a la lengua hablada. Es lo que explica en él 
esta ápélera, esta simplicidad tan alabada por los antiguos. El estilo, 
porque estilo hay en él, está lleno de la exacta armonía entre el tem- 
peramento del autor y su forma de escribir: lengua, estilo y pen- 
samiento son una sola cosa. La sinceridad con la que Jenofonte 
transmite lo que ha visto basta para dar a su frase esta especie de 
vibración, esa marcha hacia adelante, que es, en el fondo, lo esencial 
del estilo. 


Platón 


El estilo de Platón me parece inaprehensible. Platón llegó a escribir 
en el lenguaje de la conversación de la gente distinguida y hono- 
rable. No quiero decir que escriba en el estilo hablado que intenté 
definir a propósito de Jenofonte, y que no es sino una manera de 
transmitir lo que piensa, sin rebuscamiento, siguiendo el movimien- 
to natural de la frase que se presenta. Platón imita todos los giros de 
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la conversación que podían encontrarse en lo que yo llamaría un 
¿“etreulo”. Allí se encuentra de todo, desde una especie de jerga hasta 
lis Sormas más brillantes de trozos con efecto. Mejor incluso que los 
comicos, él supo reproducir el tono de la gente que habla entre sí y, 
stes preciso, hace alarde de su arte de conversar. 

Y es esta variedad infinita de tono la que impide analizar a fondo 
el estilo de Platón. Sin embargo, ningún otro escritor es más dueño 
de sus efectos, ninguno supo presentar con tanta habilidad el estilo 
de los demás, al punto de haber podido engañar a los críticos más 
agudos. Recuérdense las imitaciones del Protágoras y del Banquete. 

Como el de Jenofonte, el vocabulario de Platón es más extenso 
que el de la prosa artística de los oradores; es menos estilizado y 
tnenos limitado, admitiendo palabras de la lengua coloquial o de di- 
versas lenguas literarias. Esto es lo que ha hecho creer que el voca- 
hulario de Platón tiene un color poético, y Dionisio de Halicarnaso, 
quien no comprendía nada de eso, se lo reprocha. La búsqueda de 
los diferentes efectos de estilo enseñados en las escuelas no tiene 
ningún secreto para Platón; este enemigo de los sofistas supo tomar- 
les prestado su arte, y en este campo él fue más lejos que sus mo- 
delos. El juego de resonancias y de oposiciones, el de las construc- 
ciones complicadas y de los sabios períodos fue llevado por Platón 
más lejos que por cualquier otro. Recuérdese el análisis de la frase 
de la República que hemos realizado más arriba. 

Sin embargo, hablando con propiedad, Platón no maneja jamás el 
estilo oratorio, salvo en el caso en que llega a parodiar el estilo de tal 
o cual orador, Por ejemplo, él está lo más alejado posible del estilo 
propio de Gorgias, y los efectos de colometría caros a ese autor no 
son utilizados, practicamente, sino para la parodia. Por el contrario, 
el filósofo consideró importantes los problemas del ritmo. En ese as- 
pecto, la prosa de Platón testimonia una evolución clara. Los pri- 
meros diálogos son arrítmicos y muestran una verdadera indiferencia 
ul hiato. Con el Fedro vemos que el escritor introduce el ritmo en su 
estilo, con una marcada predilección por los elementos ditirámbicos. 
Ein los diálogos de la vejez y en las Leyes, Platón evita cuidado- 
simente el hiato y se aplica a ritmar las claúsulas. No admite nunca 
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los finales de hexámetros o de versos yámbicos o trocaicos; su for- 
ma preferida consiste en tres sílabas largas seguidas de una breve. 

En fin, en el estilo de Platón hay una extraordinaria flexibilidad, 
que va de la elocuencia sublime hasta la broma, pasando por todos 
los matices de lo familiar. Por lo común, la frase se desarrolla rápida 
y breve, alcanzando, cuando es necesario, la extensión del período. 
Este sabio arte consiste en no dejarse ver, pero en realidad, nadie ha 
sido tan auténtico creador de estilo como Platón, nadie supo como él 
dar vida a lo que escribía. 


Aristóteles 


De todos los escritores, es Aristóteles, quizás, el único que vio con 
mayor claridad los problemas del estilo. ¿Por qué tuvimos que per- 
«der su Mepi Aégeoc, obra que debía contener lo mejor de su doctrina 
estilística? El mismo Aristóteles era un buen escritor y la antigiiedad 
elogió la gracia de su estilo. 

Quiso la mala suerte que no nos llegara sino una pequeñísima par- 
te de estas obras que Aristóteles destinaba al gran público. De ordi- 
nario, lo conocemos solamente a través de los escritos que reflejan la 
enseñanza oral y se basan, de algún modo, en las notas de sus cur- 
sos, de maner fuertemente abstracta y abreviada. En la extrema con- 
cisión de una redacción completamente impersonal y objetiva, el arte 
propio de Aristóteles se presenta con una belleza severa y la cualidad 
del hombre mismo desaparece casi por completo. Lo que percibimos 
detrás de esta forma austera, es al maestro, al maestro ideal: el estilo 
es el de un profesor. Lo que más impresiona en este orden apretado 
de la frase aristotélica es la conveniencia del vocabulario, su exacta 
adaptación al pensamiento expresado. Los efectos son raros en él. 
Aristóteles decía que “sobresalir en la metáfora”, la aptitud para 
captar la relación, era el indicio de dotes naturales: de hecho, la 
metáfora es la figura más familiar del estilo aristotélico. Añadamos a 
ella la interrogación que, siendo la más dialéctica de las figuras de 
pensamiento, reaparece con mucha frecuencia en la pluma de nuestro 
filósofo. En cuanto al movimiento de la frase, Aristóteles está com- 
pletamente subordinado a la lógica. No ha habido jamás un arte tan 
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¡"monioso, tan desprovisto de efectos adventicios: todo el esfuerzo 
del estilo tiende a la claridad, a la nitidez. El estilo se confunde aquí 
con el pensamiento desnudo de un gran sabio, en donde la perso- 
malidad queda voluntariamente borrada. 


* 
* ok 


1il alejandrinismo tiene como rasgo esencial un cierto horror a los 
extremos, una repugnancia por todo lo que es demasiado largo o de- 
tnasiado fuerte en la expresión. Hay en los poetas alejandrinos un 
miedo perpetuo al ridículo, una repulsión instintiva por lo que es 
convencional que, por lo demás, no les impide caer en convencio- 
nalismos de otro género. Es una especie de dosificación del arte y de 
la verdad, pero interpretada de una manera muy estrecha y con un 
gusto timorato. Lo veremos en el estudio de los principales escrito- 
res de esta época. 


(ulímaco 


Calímaco, lo sabemos, no tiene buena reputación entre los estudian- 
tes. Es, sin embargo, muy buen poeta, con una naturalidad, una me- 
sura, una elegancia muy superiores, en todo caso, a su reputación. 
Si no tuviéramos en cuenta los fragmentos encontrados en los papi- 
ros, no llegaríamos a conocer a Calímaco más que por una parte de 
su obra, los Himnos; es esta colección, solamente, la que nos permi- 
te juzgar su estilo. 

Circunscritos así a una parte de la obra del poeta, el problema que 
representa el examen del estilo es muy claro. Reside por completo en 
este tratamiento que Calímaco hizo del lirismo, sirviéndose, para 
ello, del metro heroico y volviendo, forzosamente, a la tradición épi- 
cu. Hsta no era la primera desviación de las leyes del género. Algu- 
nos, como Arquíloco, habían hecho este esfuerzo para aplicar la len- 
gua épica a otros metros que no fueran el hexámetro. De cualquier 
lorma, el esfuerzo hecho por Calímaco no carecía de audacia. Pero 
subemos, por una pieza de la Antología Palatina (XI 43), que 
Calímaco detestaba “el camino trillado donde todo el mundo pasa”, 
que él no bebía “en la fuente pública”. 
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El deseo de renovar el vocabulario, en Calímaco es bastante nota- 
ble. El poeta retoma las palabras de sus predecesores, dándoles una 
nueva forma: crea palabras en caso necesario. Más novedoso aún es 
el proyecto que Calímaco tuvo para hacer versos que reprodujeran 
un cierto sonido; imaginó ordenamientos de palabras que eran agra- 
dables, cesuras de versos a las que no se estaba habituado. Fue el 
primero que introdujo la noción de acento en el verso, evitando, en 
principio, que hubiese dos acentos en el mismo pie y constriñéndose 
a poner siempre un acento en el último pie. Yendo más lejos, se im- 
puso otras reglas, como la de equilibrar el número de sílabas en cada 
hemistiquio, la de introducir allí la rima y la asonancia. El hexámetro 
alejandrino es voluntariamente más complicado que el antiguo verso 
heroico. Por vez primera, el hexámetro no es ya el verso homérico, 
El gusto por la poesía “fugitiva” había enseñado a nuestro poeta a 
servirse del estilo elegíaco y, por ello, el arte de la versificación se 
había enriquecido. Pero hay en Calímaco algo más que el virtuosis- 
mo de la dificultad vencida: es un arte consumado y sutil. 


Apolonio de Rodas 


Apolonio de Rodas es también un hombre curioso: a medida que se 
le estudia se nos vuelve simpático. Hay que intentar traducirlo para 
comprender su estilo. Se constata que él se aplica al fin que se fijó: 
escribir a la manera de Homero, pero no exactamente como él; en 
todo caso, hablar de manera distinta de los demás. Por azar, el poeta 
se abandona a su propia contemplación y se siente, entonces, que 
tiene un don verdadero de poeta. Hubiera podido sobresalir en los 
cuadros pequeños, en los ¿xv%Ata; pero en el momento de ser él 
mismo, considera que es un homérida y, además, que Calímaco está 
allí, acechándolo, listo para burlarse de él. 

Toda esta “homeridad” de la cual, por lo demás, no retuvo lo 
esencial, el estilo formulario, ha dañado a Apolonio, pues quería ser 
moderno aun imitando el estilo épico. Por esta razón, por la manera 
de hacer el verso, nuestro poeta está un poco en la posición de Théo- 
phile Gautier o de los Parnasianos en relación con Víctor Hugo. 
Mientras que Homero es un hombre que ve muy claro y que narra 
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“ torzar su voz, Apolonio es un hombre laborioso: su estilo es 
“intestramente recargado. Se nota en él el procedimiento, siendo más 
visible que en Calímaco. Apolonio sabía que el verso se escribe de 
munera distinta a la prosa; lo sabía y lo enseñaba: es un pedante de 
oficio y de carácter. 

listo no impide que el estilo de Apolonio haya servido como 
modelo, al menos a los latinos. Virgilio le debe mucho de su estilo 
poético, incluso por lo que se refiere a la forma; él lo imitó, sobre 
todo en las cesuras del verso. La versificación de Apolonio está, en 
verdad, llena de artificios, pero estos efectos son muy seguros. An- 
teriormente recordé el pasaje del canto II en el que nos muestra a los 
Argonautas franqueando el paso de las rocas Cianeas; todos los re- 
cursos que se pueden sacar de la variedad de cesuras fueron utili- 
zudos allí de manera muy hábil. Homero no había tenido sino inci- 
dentalmente la preocupación romántica de poner las cesuras al 
servicio de la versificación. En este punto, Apolonio lo sobrepasó. 

Psicólogo y sentimental, Apolonio habría podido ser un verdade- 
ro nrtista: lo perdió su gusto por la erudición y por el marco arqueo- 
lógico que se impuso. Cuando apunta justo, parece hacer poesía 
diccionario en mano y su obra viene a ser un repertorio de palabras 
mras y extrañas. Erró su vocación, 


Teócrito 

Teócrito es muy distinto y su manera de escribir es muy personal. El 
vocabulario de Teócrito no es jamás abstracto; los términos en él son 
concretos, precisos, evocadores de imágenes: palabras de oficios, 
palabras usuales, palabras familiares, todo en él es apto para la des- 
cripción realista. Por otro lado, la lengua de nuestro poeta es parti- 
cularmente musical; esto se debe al predominio de formas tomadas 
de los dialectos occidentales, a la abundancia de sonidos fuertes que 
había dado lugar a la lengua de la lírica coral, tan apta para el acom- 
pubamiento musical. Pero cn este dominio, Teócrito fue más lejos 
que sus predecesores. Sabía obtener los efectos de fluidez y de sua- 
vidad por la hábil dosificación de los dáctilos, Hecho muy raro entre 
los griegos, él sobresale en la producción de la armonta imitativa: el 
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susurro de los pinos (Idilio 1.1), el eco del bronce al sonar (II 36), el 
silbido de las serpientes (XXIV 14). 

El movimiento, en el verso de Teócrito, responde a formas muy 
determinadas, aunque exista en este poeta más abandono que en Ca- 
límaco. Se caracterizará mejor el estilo de Teócrito diciendo que tien- 
de a la estrofa. La estrofa propiamente dicha, por lo demás, es 
buscada en abundancia por él. Mas, por todos lados, la frase está 
marcada por correspondencias, por balanceos, por rimas, por aso- 
nancias que fomentan el efecto estrófico. No llega hasta la anáfora, 
procedimiento bien conocido y de carácter popular, la cual no se en- 
cuentra introuducida aquí naturalmente, por la tendencia que tiene la 
frase de Teócrito de desembocar en la estrofa. 

El uso frecuente de la cesura bucólica produce un efecto de otro 
género. En el hexámetro tradicional, la cesura separa el verso en dos 
partes casi iguales, suspende el ritmo, atrae la atención y deja una 
impresión de naturalidad. La cesura bucólica, por el contrario, llega 
cuando el oído ya está satisfecho. Hay pues, como en nuestro ale- 
jandrino ternario, el agradable placer de la sorpresa causada por cier- 
ta menor nitidez y mayor indolencia. Y cuando esto se repite, como 
en Teócrito, el estilo puede estar marcado por una gracia muy 
característica. El efecto así producido es bastante fuerte, pero no 
muy variado. El sentimiento siempre está constreñido en un marco 
demasiado preciso. La música es agradable, pero el poeta no intenta 
orquestarla. Hay en el estilo de Teócrito, a pesar de todo, algo que 
no se nota en los otros poetas alenjandrinos: el movimiento ascen- 
dente de la frase, elevándose como en aleteos, bastante secos al prin- 
cipio y luego más largos: la propia imagen evocada termina por 
desaparecer para dar la idea de un conjunto que es un movimiento. 
Verdaderamente, al hablar de Teócrito, M. oe tenía razón al 
evocar el espíritu de Musset. 


Polibio 


De la inmensa producción en prosa de la época alejandrina, nos ha 
quedado una sola obra que forma un conjunto literario, la de Po- 
libio. Dije, al inicio de este estudio, que no hay obra literaria sin es- 
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tilo: la Ristoria de Polibio no carece de estilo, pero éstg es detes- 
tible, 

No voy a reprocharle al autor que haya usado un vocabulario que 
yii no es el ático, sino que corresponde a la lengua común de su 
tiempo, bien conocida por las inscripciones y los papiros: es normal 
ue un escritor tome las palabras en el sentido que les atribuye la 
lengua usual y, desde este punto de vista, la lengua de Polibio es, 
¡ma nosotros, un precioso testimonio. Esto no quiere decir tampoco 
que Polibio no sea un espíritu agudo: los préstamos que le han toma- 
do HBossuet y Montesquieu testimonian a su favor. Polibio no carece 
ni de inspiración vigorosa, ni de capacidad de resumen. Pero tuvo la 
desgracia de dedicarse al arte de escribir sin tener el don de un 
escritor, Quería parecer un Isócrates. Creyó que era un deber utilizar 
los procedimientos de escuela que habían tenido tanto éxito entre los 
letrados; se esforzó en vano por hacer entrar su pensamiento en el 
molde de la retórica enseñada en su tiempo, de usar los clisés here- 
dados. A esto se añadía, afirmando una cualidad de su espíritu, la 
tendencia abstracta de su manera de escribir: de allí la abundancia de 
y.iros impersonales, el abuso de verbos auxiliares, de infinitivos sus- 
tuntivados. Se ha estudiado mínimamente el movimiento de la frase 
de Polibio y su ritmo. Se reconoce en él el cuidado constante por 
evitar el hiato; por el contrario, no parece que el historiador haya 
usado cláusulas métricas. 

Se debería estudiar la obra de Polibio como modelo del orden 
laborioso de las palabras: tarea ingrata, pues la lectura de nuestro 
nutor, en griego, es penosa, y destruye el agrado que se obtendría en 
ln frecuentación de un espíritu tan agudo. 

* 
*k ok 


Con el fin de la época alejandrina se cierra el período creador de la 
literatura griega, al menos en materia de estilo. Sin duda, el hele- 
nismo producirá aún un número considerable de buenos escritores, 
de oradores de talento, de distinguidos historiadores. Pero todos 
nuestros autores permanecen fieles a los procedimientos de escuela: 
eseriben siguiendo un determinado modelo o, inclusive, contra tal 
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modelo, mas ellos no escribían ya según su propio talento, y es por 
esto que no tienen, con frecuencia, un estilo personal. Las buenas 
páginas de Plutarco hacen pensar en Platón. Sólo Luciano merecería 
llamar nuestra atención. Este escritor, notablemente dotado, no es un 
aticista estrecho e intolerante como sus contemporáneos, sino un 
verdadero ático. Reproduce el tipo de la prosa del siglo Iv y sin duda 
refleja, tan fielmente como se lo puede uno imaginar, con suma fide- 
lidad, el estilo de la comedia media cuya pérdida está, de esta 
manera, en parte compensada. 


El Nuevo Testamento 


En materia de estilo, si se quiere encontrar algo novedoso, por no 
decir perfecto, literariamente hablando, sin duda sería necesario diri- 
gir nuestra mirada hacia los autores que no quisieron hacer trabajo : 
de escritor. Y, ¿cómo no pensar en el Nuevo Testamento? “El estilo 
de los Evangelios —escribió Pascal— es admirable por una infini- 
dad de razones”. Se ha acentuado más el carácter no literario de los 
Evangelios. Hay, sin embargo, más estilo de lo que se cree en esta 
literatura, pero este estilo no es un estilo de escuela. Y eso es verdad 
no solamente para los trozos mejor logrados, como el sermón sobre 
la beatitud (San Mateo V), el prefacio de San Lucas, el prólogo de 
San Juan, de carácter tan lírico, sino aun en pasajes menos aprecia- 
dos, que conservan un poco el estilo hierático, debido sin duda a la 
influencia de los Setenta: la parábola del buen samaritano (San Lucas 
X), el encuentro de Jesús y de la samaritana (San Juan IV) o la 
resurrección de Lázaro (San Juan XD). Como es sabido, la Epístola a 
los Hebreos es rítmica. ¿Y qué decir de San Pablo? Él supo manejar 
con la maestría de un gran escritor el griego semipopular del que se 
servía. Su estilo está formado de pequeñas frases paralelas antité- 
ticas, con las anáforas, las rimas, los juegos de los cola. El autor 
supo encontrar, instintivamente, y recrear para su uso, los procedi- 
mientos de escuela más simples, los que respondían mejor al genio 
de la lengua: el ardor y la sinceridad del sentimiento supieron dar a 
estas prácticas clementales lo que conforma realmente el estilo. 
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Al inicio de sus reflexiones sobre el estilo de los principales escrito- 
res franceses, que redactara en junio de 1812, un mes antes de partir 
¡ Rusia, Stendhal había anotado esta reflexión: “Se dice que un 
hombre tiene un estilo cuando, al encontrar una frase suya en un pe- 
riódico, se puede decir que es de él”. A la manera de Stendhal yo 
intenté definir el estilo de los principales autores griegos. ¡Ojalá que 
los jóvenes helenistas a quienes yo me he dirigido puedan perfeccio- 
nar de manera suficiente sus conocimientos literarios para reconocer 
el estilo de los grandes artistas, cuya obra constituye el patrimonio 
legado por la antigiiedad! ¡Ojalá que puedan, cuando se les presente 
unn página de tal orador o de tal poeta, “decir que es de él”! Y en un 
momento de mayor tranquilidad ya no nos conformaremos solamen- 
te con esto: nos podríamos aproximar a los autores, podríamos apre- 
hender sus palabras y sus frases, a la vez los podríamos manejar, 
nos podríamos esforzar en escribir como ellos, si, por casualidad, 
tna mano moderna osara rivalizar con los antiguos sirviéndose de 
las propias armas de aquéllos. 


LA ESTILÍSTICA GRIEGA* 


P. CHANTRAINE 





* El texto apareció originalmente en Actes du Premier Congrés de la Fédération 
Internationale des Associations d' Études Classiques (Paris, 28 aoút-2 septembre 
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Tal vez sea presuntuoso de mi parte presentar en este Congreso un 
informe del estado actual de las investigaciones sobre estilística 
griega. Al respecto quisiera hacer dos observaciones: 


1. Algunos filólogos y lingilistas interesados en la historia de la 
retórica y de la lengua, como Norden, Blass o Volkmann, han tra, 
tado ya con claridad diversos aspectos de la estilística griega!, y 
otros, como Kieckers y Frisk, han estudiado el orden de las pala- 
bras. La sintaxis de Schwyzer-Debrunner (en particular las pp. 689- 
712) suministra valiosas indicaciones y una buena bibliografía acer- 
ca de la estilística “sintáctica” y el orden de las palabras. El Curso 
sobre la estilística griega de A. Dain puede constituir una primera 
orientación sobre este asunto. En fin, los filólogos que explican tex- 
tos “hacen” estilística del mismo modo que e! Sr. Jourdain “hacía” 
prosa. 

2. Sin embargo, se debe reconocer que las investigaciones sobre 
estilística griega se han desarrollado menos que las de estilística lati- 
na: para constatarlo es suficiente confrontar dos excelentes manuales 
publicados en la misma colección, el de Schwyzer-Debrunner, para 
el griego, y el de J. B. Hoffmann, para el latín. Esta desproporción 
es una razón más para tratar de establecer un balance de los estudios 
cn el ámbito griego y, tal vez, de ofrecer un programa de investiga- 
ciones, con base en el trabajo ya realizado por nuestros colegas en el 


| No he querido ofrecer una bibliografía sistemática de la estilística griega. Los libros 
que cito en estas primeras líneas son bien conocidos y, para la estilística sintáctica y 
el orden de las palabras, la xintaxla de Schwyzer-Debrunner incluye una bibliografía 
netunlizada. Alo largo de mi expoxtción he dado nigunas indicaciones bibliográficas, 
hi que, empero, rectellcren a puntas enpecillcon. 
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campo de la lingiiística general y, particularmente, en el del latín. 
Pienso, en especial (junto con J. B. Hoffmann, ya citado), en Ch. 
Ially y en Marouzeau, cuya Stylistique latine podría servir de guía si 
se toman en cuenta las diferencias entre el griego y el latín. 


I. ESTILÍSTICA Y ESTILO: DEFINICIONES 


Ante todo es importante definir el objeto de la estilística. Habría sufi- 
ciente material para una investigación general que por sí sola merece- 
ría una amplia exposición. Algunos estudiosos han hecho hincapié 
en el carácter afectivo del estilo, punto de vista fecundo, pero par- 
cial. De manera más general puede decirse que el estilo es el resulta- 
do de una selección del material lingúístico, pero, por ahora, esta 
definición es demasiado vaga. Hace falta determinar las condiciones, 
cl fin y los procedimientos de tal selección, limitada por la necesidad 
de evitar faltas gramaticales y de no traicionar el sentido del pensa- 
miento, y determinada, además, tanto por la calidad del interlocutor, 
del auditorio o del lector, como por el temperamento y el talento del 
escritor. Se trata de hacer sufrir a la expresión desnuda del pensa- 
miento (algebraica, por así decirlo) una especie de desfase, de darle 
un empleo que, en circunstancias dadas, le confíera toda su eficacia. 
Notemos que la ausencia de todo empleo, manifiesto en una obra 
literaria, puede ser por sí misma eficaz: piénsese en una página de 
Voltaire o de Stendhal, de César o de Lisias. Un último punto me 
parece esencial: el estudio del estilo de un autor cualquiera debe tra- 
tar de delimitar lo que en él es único y todo aquello que se sustrae al 
análisis. Pienso en estos versos de La Fontaine en Les deux 
pigeons: 


Hélas quand reviendront de semblables moments? 
Faut-il que tant d'objets si doux et si charmants 
Me laissent vivre au gré de mon áme inquiete? 
Ah si mon coeur osait encor se renflammer! 

Ne sentirai-je plus de charme qui m'nrrete? 

Ai-je passé le temps d'nimer? 
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o de Safo (94 Diehl): 


dédvxe ev dá celuvva «ari Mniadec, pesos Se 
vÚktec Tapa Ó' Epyer” pa Eyo Se póva xadedów 

Se han puesto la Luna y las Pleyades. Es medianoche. 
El tiempo pasa y yo duermo sola. 


Sin embargo, la estilística se refiere a hechos generales y depende de 
la lingiística; toma en consideración el valor de los diversos elemen- 
tos de la lengua sometidos a la selección del autor, analiza el empleo 
de materiales. Sin duda podría reprochársele por dejar escapar lo 
esencial, pero ¿quién no se da cuenta de que el estudio sistemático 
de los medios de expresión contribuye al análisis del estilo de cada 
escritor? Nuestro objeto es sólo la estilística, es decir, los procedi-: 
mientos generales, excluyendo todo estudio del estilo personal de 
los autores. La estilística depende más de las investigaciones de la 
lengua que de la apreciación literaria, pero, una vez constituida, con- 
tribuirá en forma decisiva a toda apreciación literaria e iluminará el 
gusto del crítico. Estas preocupaciones no fueron ajenas a los anti- 
guos, quienes por supuesto las aprovecharon con fines prácticos. En 
los autores que se ocuparon de gramática, y sobre todo de elocuen- 
cia, se encontrarán los elementos de una verdadera estilística. Sus 
teorías a menudo están viciadas, porque se encuentran sometidas a 
puntos de vista retóricos y formales: distinción de tonos y géneros y 
enumeración de figuras. La utilización de su doctrina se hace difícil 
por la diversidad de opiniones que varían según las diversas corrien- 
tes a las que pertenecen. P. Costil ha podido estudiar las variaciones 
de Dionisio de Halicarnaso y, sin embargo, debemos recurrir al tes- 
timonio de Aristóteles e incluso al de teóricos tardíos como el propio 
Dionisio de Halicarnaso. 

Puesto que la estilística debe ser un análisis de los procedimientos 
de expresión que el escritor elige para manifestar su personalidad, la 
mejor manera de establecer un programa para su estudio es consi- 
derar primero, como lo ha hecho J. Marouzeau para el latín, los di- 
versos elementos del lenguaje: los sonidos, las palabras, la frase. 
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II. EL ANÁLISIS DEL ESTILO 


A. MATERIAL FONÉTICO 


1il carácter oral de la literatura griega es un hecho tan cierto como el 
carácter oral de la literatura latina, que Marouzeau justamente ha 
puesto de relieve: toda obra era escrita para ser recitada o leída en 
voz alta. Inclusive en Platón se hace leer un determinado tratado de 
/cnón, y sabemos que los griegos y latinos, si por casualidad leían 
en el silencio de su cuarto, lo hacían en voz alta. Este carácter oral 
muestra la importancia de lo que se podría llamar material fonético 
de la lengua. La retórica antigua estableció una teoría del valor ex- 
presivo de los sonidos. Por desgracia, sólo en época tardía perci- 
bímos un eco de estas teorías fonéticas relacionadas con el estilo. 
Dionisio de Halicarnaso, en los caps. 14 ss. del De compositione 
verborum, elabora un análisis de los sonidos que provienen segu- 
ramente de fuentes antiguas y, en particular, de Aristoxeno;, así, la A 
cs la más agradable y dulce de las consonantes, la p no está exenta de 
nobleza. En cuanto a la o, se le define como úxapi y ándés, “fea y 
desagradable, pues el silbido que produce parece más propio de 
bestias salvajes que sonido de seres racionales”. Dionisio cita dos 
versos de un fragmento ditirámbico de Píndaro, del que un papiro 
nos ha proporcionado un fragmento más extenso (208 Schroeder = 
86 Tyryn), en donde el poeta parece condenar la sigma. Percibimos 
otros ecos de esta opinión en un escolio al verso 476 de la Medea de 
lsurípides: ¿coca o” 05 (caciw 'EdAñvov óc01, donde se citan fragmen- 
tos de cómicos que al parecer se burlan del “sigmatismo” del verso 
de Eurípides (Platón 30 y Eubulo 27 Kock). 


ln cl estudio de los fonemas, es muy delicado recurrir, junto a Dio- 
nisio y a Aristoxeno, al Cratilo de Platón, cuyas intenciones son más 
sutiles. Sin embargo, en Crat. 426 ss., el autor analiza el valor ex- 
presivo de diversos elementos fonéticos, como cuando afirma que la 
letra p expresa la movilidad. En este campo nada es sencillo, y yu 
hice mucho tiempo que Grammont y Marouzeau observaron cuán 
ingenua es una afirmación de esta naturaleza. Lo que es expresivo es 
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la repetición del fonema, y es el sentido mismo de las palabras lo 
que determina la orientación de la armonía expresiva. 

Así pues, hay que volver al análisis de Dionisio, quien se apoya 
en ejemplos tomados básicamente de Homero. El estudioso antiguo 
percibe en el choque silábico la evocación de la masacre de los com- 
pañeros de Odiseo (Od. IX 289): 


oÚv te 00 Lópyas ote oxvlaxas rpoti yan 

xómt” ¿x O” éycépodos xa uddis pie, Sede e yañav. 
En otra parte, el alargamiento de las sílabas, la rapéxtaoic (en parti- 
cular la forma del verbo Boúáv), imita el rumor que producen las olas 
en la playa (11. XVII 265): 


ñióveg Boówow ¿pevyoiévnc dos ¿Es... 


En otro pasaje de la Odisea (IX 415 s.), la armonía fonética repro- 
duce los lentos tanteos del Cíclope dentro de la gruta (nótese la cer- 
canía de óSivav ¿Súvno: y de xepoi ynlagówv): 


Kóxioy de otevdxov te koi ddtvov ó8dvpol 
xepol ynhapónv áxo ev ABos side Bopáwv. 


Dionisio comenta del mismo modo otros pasajes homéricos; por 
ejemplo, 11. V 402; X11 207; 11210; XV1 361 y IV 452 ss., etcétera. 
Más adelante, en los capítulos 22-23, a propósito de la teoría de las 
armonías, el crítico ofrece otros ejemplos más o menos de fácil inter- 
pretación. 

Hoy día habría que retomar el problema, ya que en su exégesis de 
los poetas, los filólogos hacen sus comentarios sobre el valor ex- 
presivo de los fonemas de una manera necesariamente parcial. La 
acumulación de dentales no puede ser accidental en el verso 371 de 
Edipo Rey: vtopMs tú T' dra tóv te vodv tá T'Suyuor el, así como tampoco 
lo es la acumulación de labiales en Esquilo, Ag. 820: orodos rporén- 
mer riovas rhovtov vous, y Ag. 1210: fón rokítoss návt” ¿Véomilov rán... 

Los últimos dos ejemplos presentan el problema de la aliteración, 
esto es, de la repetición de la articulación consonántica al principio 
de las palabras (o de las sílabas). Este uso, que en latín es funda- 
mental y responde a la musa estructura fonética de la lengua, parece 
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en pricgo un procedimiento relativamente excepcional, cuando no es 
el resultado del azar o de una figura de estilo más compleja. Sería 
importante, sin embargo, definir sus usos. 

lil procedimiento del homoioteleuton, esto es, la repetición de los 
nrismos fonemas al final de las palabras, no difiere esencialmente de 
lis aliteración. Este aspecto estilístico es bien conocido y ha sido 
estudiado en los trabajos que tratan de las figuras gorgianas (Blass, 
Norden, Navarre). Siendo el griego, como el latín, una lengua de 
casos, es inevitable que las mismas reglas de concordancia provo- 
quen la homofonía al final de las palabras. Por ello puede ser difícil 
determinar si el homoioteleuton es verdaderamente intencional. 

lil procedimiento se observa en poesía. Así, al inicio de los 
Persas: tóv ápvebv xo roAIpúcov ¿Spávov pódaxes, la repetición de 
las finales en -ov parece subrayar la importancia de la función de los 
niocol; y más claramente, en los versos del Prometeo encadenado 
(000-91): ÓS€ dvodéaza xai SúooroTa | añuara, Añuara, Seítuara. Lo 
mismo sucede también en un orador como Esquines, Contra Ctesi- 
fonte 152, ¿Bótov xal dxoadMmepñtov óvriov tóv iepóv, donde la búsqueda 
de repetición fonética está ligada al empleo del genitivo absoluto. 
Aliteraciones y homoioteleuta se encuentran en todo tipo de estilo. 
Son frecuentes en los proverbios más o menos populares: év y 
aívrodar p6AAov Y rh0vtodvta rieiv (Diogeniano IV 83); TlaBñ para 
poblhuata (Strómberg, Gr. Ordsprák, p. 27). 

Otro clemento esencial del sistema fonético lo constituye el ritmo. 
Sobre este punto los teóricos antiguos proporcionan datos cuya 
utilización, por desgracia, es difícil. Los efectos rítmicos resultan de 
la disposición del discurso en “miembros” o xa, buscándose que, 


en la Irase, estos elementos sean más o menos isócronos y dispues- 
los de manera simétrica. Este procedimiento es particularmente 
impresionante en Gorgias. Por ejemplo en la Oración fúnebre (fr.5): 
pul ev pos toda Beods 10 Sixaio, Óoro1 E TpOg tOdG ToxÉ0c TA Departa, 


Blnuor Sr poc toda dctods TÁ Low, edozBeis Se pos tods pidovc Tf riores. El 
homoioteleuton subraya la antítesis y el equilibrio de los kóAa: 
wevbásrig pos tó ovupepov, edópyntO1 rpos tó rpérov. Retomaremos el 
estudio de los x0%a cuando analicemos la frase y su movimiento. 
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Por ahora es importante señalar el papel que juegan la cantidad de 
sílabas y el ritmo. Sobre este punto hay que señalar que nuestro oído 
es incapaz de guiar nuestro juicio y por lo tanto es necesario recurrir 
a los comentarios de los antiguos. El estudio del ritmo debe fundarse 
en nuestros conocimientos fonéticos, recurriendo a los testimonios 
de Dionisio de Halicarnaso y del Pseudo-Longino. El problema no 
es fácil. En la sintaxis de Schwyzer, a propósito de la estructura mu- 
sical de la frase, no se encuentra más que una breve nota de Debrun- 
er: “Véase Brugmann, p. 665-72. Evidentemente Schwyzer no 

pensaba tratar este tema”. Por el contrario, Dionisio de Halicarnaso 
estudia, principalmente en el De compositione verborum (cap. 17 
ss.), el efecto de los ritmos, como la ligereza de las breves en el ver- 
so siguiente de autor anónimo (136 Nauck): Aéye 52 od xatú ródo. 
veóxvta uélea; o la lentitud solemne de los espondeos en estos dós 
versos trágicos (137 Nauck): 

rola SAD” Opuáco, tata 

í xelvav, kelvaw  tOÓTav; 


que aparece también en el fragmento de una tragedia (139 Nauck): ú 
Znvoc kai Añdas xóMuoto1 COTÍpes. 

El ritmo es un hecho de la lengua que se observa no sólo en el 
verso; también la prosa merece ser estudiada. En el cap. 18 del De 
compositione, Dionisio analiza el inicio de la Oración fúnebre de 
Pericles y muestra que el ritmo subraya la magnificencia y la 
gravedad del estilo: Oi pév o22oi túv ¿v0áde ¡ón eipnótov énamvodor tóv 
rpocbBévta 14 vóno tóv Aóyov tóvde donde se suceden tres espondeos, 
un anapesto, un espondeo, un crético; y después, dos hipobaqueos, 
un crético, dos hipobaqueos, una sílaba final breve.* Más adelante, 
Dionisio comenta el inicio del discurso de Demóstenes, Sobre la 
corona. El tratado De lo sublime indica igualmente, de paso (cap. 
39), la importancia de los ritmos y cita, del mismo discurso Sobre la 
corona 188, una frase cuyo ritmo dactílico parecía al autor que daba 
grandeza al estilo: todto tó yhpusa dorep vépos éroinoe tov tÓTE kivóvvov 


da EAquema rítmico señalado es el siguiente: " 7 7 “ 7 7 907 Toto to vo vr to vo — 
ó == - < (N. del t.) 
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napeABeiv, pero en seguida se deberá constatar que no se trata de 
dáctilos en sentido estricto.” 

Los teóricos del ritmo no dejan de oponer a los ritmos “buenos” 
los “malos” ritmos. Así, el autor del tratado De lo sublime (cap. 41), 
atirma que “nada rebaja tanto los pasajes sublimes como un ritmo de 
las frases entrecortado y agitado, como por ejemplo los pirriquios, 
los troqueos y los dicoreos, que desembocan, sin más, en un ritmo 
de danza”. Por su parte, Dionisio de Halicarnaso (cap. 17 del De 
compositione) censura un pasaje bastante extenso de Hegesias de 
Magnesia cuyas primeras líneas son éstas: o Se Baciedg éxov tó oúv- 
rayas rponyelto: «al mos ¿reBoddevto tóv rok»euiov tolc dplotolg Úravtav 
Umióvti: TODTO YUPp ÉYVOOTO, kparioaciv Evo ovvexBadeiv koi tó rAñBos 
a 1,2. La sequedad del estilo y la monotonía del movimiento pueden 
percibirse, pero nuestros oídos son incapaces de comprender el 
ritmo que censura Dionisio. Sea lo que sea, lo cierto es que, por una 
puirte, la acumulación de sílabas breves es enfadosa y que, por otra, 
li prosa debe evitar reproducir el ritmo poético. Dionisio indica esto 
en su De compositione (cap. 19, p. 86 U-R.) cuando recomienda 
buscar la variación (uetafBokaí) en la frase y multiplicar las pausas y 
las cambios rítmicos (óvaradias te xad ueraBoks évapuoviovs). 

Habrá que considerar un último punto en el estudio fonético del 
estilo, a saber, el análisis de los rasgos vulgares o refinados de la 
pronunciación. Los datos sobre este aspecto son muy pobres en los 
textos literarios. En los versos 870-72 de las Nubes, Sócrates se 
burla de la pronunciación arcaizante de Fidípides (¿pronunciación de 
campesino o de joven elegante?), quien abre demasiado la boca para 
pronunciar el diptongo ax, siendo que el timbre de éste, en la Atenas 
del a. v, probablemente ya fuera cercano a e. Desde el punto de vista 
prosócdico habría dos pronunciaciones diferentes del grupo oclusiva 
liquida o nasal: una más arcaica, ¿5-pas (Ed. Rey 2), y la otra más 
corriente, en la que el alargamiento no se producía, ¿-Spav (Ed. Rey 
11). Fal vez sería provechoso considerar algunos otros ejemplos 
como la pronunciación roñoow (por rorícw), constante en la comedia y 
* Vb esquema CS uo e uo en o e El cuarto y el sexto pies son 


inapestos, no dáctilos, Es probable que en la época del autor de De lo sublime (siglo 1 
dC.) no hobiera ya mucha sensibilidad para el ritmo cuantitativo. (N. del 1.) 
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excepcional en la tragedia, o como algunas crasis. Sin embargo, la 
investigación en este campo no puede llevarse demasiado lejos. 

Para terminar, quisiera hacer una observación más. Hemos hecho 
muchas referencias a los tratados de Dionisio de Halicarnaso, pero 
este teórico del estilo escribió en el siglo primero de nuestra era. 
¿Cuál era entonces la pronunciación del griego? ¿Cuál era su pro- 
sodia? Parece, a pesar de la reserva indispensable, que se puede 
confiar en que él describe una pronunciación arcaizante y que se 
inspira en sus antecesores. Ya antes los teóricos de la retórica habían 
planteado el problema del ritmo y de la eficacia de los fonemas. En 
el capítulo IV de su Poética, Aristóteles toca el problema de los 
ritmos poéticos, y en un célebre pasaje de la Política (VI 5, 1340 
ss.) trata del “ethos” de los diferentes metros. Algunos fragmentos 
de Aristoxeno (principalmente los frags. 87 y 88 Wehrli) tocan estas 
cuestiones y muestran la importancia que se les atribuía en la 
antigúedad. 


B. VOCABULARIO 


Cualquiera que sea la importancia del material fonético, la palabra 
tiene mayor peso por su significado y por esto el estudio del voca- 
bulario abarca una gran parte del análisis del estilo. Ante todo, la 
palabra produce en el oído un placer sensual. Demetrio cita en una 
de sus obras (De elocutione 173) una fórmula tomada de Teofrasto 
que se refiere a las “bellas palabras”, tá »eyóneva xo2o óvópatao. En 
principio, es suficiente recordar el provecho que un poeta como Es- 
quilo saca de la sonoridad de los nombres propios (como lo hace 
Musset cuando evoca el azul Titareso o la blanca Oloosone). Por 
ejemplo, al inicio de los Persas 29 ss., se acumulan nombres asiáti- 
cos: 'ApteuBápns 0” irrmoxópuns | ai Maciotpórms Y te togodá pas | ¿od 
'"Inañog x.1.2. Las palabras raras tienen por sí mismas una significa- 
ción poética. Así sucede, por ejemplo, en Esquilo, Supl. 117 ss.: 

Théouo1 uev "Ario 

Pobviv: kapfiáiva S' avda 

ed yíl, kovvris... 
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lHerodoto cita Bovvóg como cirenaico (y es posible que, por un juego 
¿e palabras implícito, el término evoque la Bo5g en que se convirtió 
lo). ¿De dónde viene la palabra kapfáva de aspecto tan exótico y que 
sipnifica precisamente “bárbaro”? En fin, es igualmente raro el verbo 
novvrig, “comprendes”, que sólo se encuentra atestiguado en este 
pusaje y en Hesiquio. 

La extensión, la amplitud de una palabra, le confiere a ésta un 
valor expresivo. Aristófanes presenta a Eurípides (Ranas 924) cri- 
ticando los largos compuestos de Esquilo: páuor dv Bósia Súdex” eimev | 
ópp ig Éxovta xa Aoc, Seiv” átta nopuoporá | dyvora toíc Dewmuévors. El 
mismo Aristófanes utiliza palabras muy largas con fines cómicos, 
conio en Nubes 332: oppayidovvxapyoxouñtac, O en Aves 491: topvev- 
toAvpacridornyoí. Es inútil agregar que semejantes términos no son 
apropiados para la prosa, la que, al contrario, evita las palabras 
denvistado largas. La misma tendencia se observa incluso en la mor- 
lologfa: se prefiere emplear «voígopo1 en vez de dvoryBhoonar, rohe- 
¡nooo en vez de rodeun8ñoouar, otcoor en vez de oicBiooua.. 

Por otra parte, los monosílabos han tenido poca fortuna. En el trí- 
metro yámbico se evita su acumulación. Por ejemplo, es intencional 
lis sequedad saltarina del verso 359 de la Electra de Sófocles (que 
termina con un monosílabo y consta, en total, de diez sílabas): ¿yo 
juv oy odx áv rot 008” el por tú có... La historia del vocabulario ilustra 
li repugnancia de la lengua por los monosílabos: yBés cede el lugar a 
Es. 

Si en el análisis del estilo es importante la estructura fonética de 
las palabras, con mucha más razón lo son los sufijos, que dan su 
significado a los vocablos y provocan la agrupación de las palabras 
en puradígmas, por lo que adquieren un gran valor estilístico. Inclu- 
ave, los manuales que han sido consagrados a la derivación nominal 
toni en cuenta su papel en el estilo. Sin embargo, los estudiosos a 
menudo se conforman sólo con observar si el sufijo pertenece a la 
lengua de la prosa o a la de la poesía, lo cuales insuficiente. 

lis bien sabido que los adjetivos terminados en -ós1g COMO Rve- 
jióriz, “expuesto al viento”, vipósis “nivoso”, pertenecen al vocabula- 
1io poético; los adjetivos en -aAtog pertenecen tanto al dialecto jónico 
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como a la lengua épica. Al contrario, los adjetivos en -wxóg y los 
substantivos en -c1c, son propios sobre todo del estilo de la prosa. 
Los derivados en -o merecerían un análisis. Si bien ocupan un lugar 
importante en la prosa jónico-ática, estos derivados juegan también 
un papel esencial en el vocabulario de la tragedia en la formación de 
parejas de términos comunes. Esquilo (Eum. 486 y 768) emplea óp- 
kóuarta como equivalente de $pxo:. En las obras que nos han llegado 
de Eurípides, quien al parecer escribía con rapidez, se encuentran 
205 derivados en -ua, principalmente con terminación en -evpa, que 
se utilizan a veces simplemente por comodidad métrica. En el Cíclo- 
pe (vv. 162 y 170), al final del trímetro yámbico, el autor emplea 
tvpev aro como equivalente de rupoí, “quesos”. Sería importante dis- 
tinguir lo que es expresivo de lo que es más o menos mecánico en 
estos usos. i 

Aristófanes supo obtener toda clase de efectos de los sufijos que 
Peppler, en particular, ha estudiado en varios artículos publicados en 
el American Journal of Philology. Los adjetivos en -wóg pertenecen 
al vocabulario filosófico, pero Aristófanes los usa con abundancia 
cuando intenta parodiar el lenguaje de los sofistas, como por ejem- 
plo en Caballeros 1378 SS.: ovveptixos yáp dori xai repavtixos | xal 
yvopoturikós x.t.. Sin embargo, aún subsisten muchos enigmas so- 
bre el uso que hace el poeta de los derivados. ¿Cómo explicar el uso 
de Evvopikeverar (Nubes 15), derivado de ouvopic, O de ra vóttouev 
de Aves 4, pareja de rhaváw? El vocabulario de Aristofanes, preci- 
samente a causa de la libertad expresiva del escritor, llega a los 
límites mismos de las posibilidades del estilo. 

Cuando se estudia el vocabulario, es necesario señalar la 
importancia de las palabras compuestas que aparecen frecuentemente 
en el estilo poético. Sin embargo, el caso del griego es diferente del 
del latín, pues en esta lengua se rechaza el empleo de compuestos: 
res tota magis Graecos decet nobis minus succedit, escribe 
Quintiliano (1 5.70), tal vez con alguna exageración. El uso de com- 
puestos no implica, por sí mismo, una significación estilística, por 
lo que es importante distinguir entre diversas clases de compuestos. 
Aristóteles (Ref. 1405b) ve cn el uso de los compuestos un giro 
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característico de la poesía y pone como ejemplos de giros que son 
inadecuados en la prosa tóv rolvrpócornov ovpavov, tc LEyadoxopúpov 
ys, rroxóuovoos xódaé. El filósofo critica los compuestos empleados 
por Alcidamante e indica (1406a) que, en la prosa, puede emplearse 
un compuesto cuando es útil y claro, como xpovorpiBetv. Pero, según 
Aristóteles, el uso frecuente de compuestos es propio de los poetas y 
sobre todo de los autores de ditirambos (cf. Poética 145949). En 
efecto, los compuestos aparecen usados con mayor libertad en la 
poesía coral —sea de poesía lírica propiamente dicha o de los coros 
de la tragedia—, aunque también aparecen en la lengua tradicional de 
Homero. Así, al inicio de su Pítica IX, Píndaro acumula los com- 
puestos xolAxácrida, BaBuvlóvoror, wélrrov, ávenoopapéyov, zoAvuñlov, 
noAvraprotátos, apyvpórela, Beoduárov. Algunos de estos compuestos 
provienen de Homero; otros, de la tradición lírica; otros, en fin, pue- 
den ser creación del propio Píndaro. 

lil uso frecuente de los compuestos se explica en parte por el ori- 
pen de la lírica coral: los epítetos compuestos vienen unidos princi- 
piimente a los nombres de dioses, de héroes y de lo que está directa- 
mente relacionado con ellos. El procedimiento es semejante en Es- 
quilo, Persas 65 ss., donde aparecen, uno tras otro, repoéntolac, 
avtizopov, lvodéouo, ro»vyoupov. Un poco más tarde, el poeta lírico 
"Timoteo utiliza los compuestos con abundancia, como en Persas 
215-234: xpusoxiBapw, veotevxñ, énixovpos (palabra usual), edyevéras 
paxpelov, io9fBav, jovoora darlas (tres palabras), Aryvuaxpopóbvov 
(tres palabras), rowópovoov, etcétera. 

Aristófanes aprovecha las posibilidades de la lengua para formar 
compuestos que no siempre son paródicos. Así, en Nubes 273 ss.: 
dveor, rúdmtov, Bapvaxéoc, SevSpoxónooc, LoBéwv, BapóBponov, etcétera. 

Los compuestos poéticos? libremente formados, están a menudo 
curpados de sentido, como en Siete contra Tebas 784: kperocotéxvov 
úyypdtov ixdáyxBn, “se separó de sus ojos, más amados que sus 
hijos”; un compuesto probablemente creado por Esquilo, royuávop 


? UL G. Meyer, Die stilistische Verwendung der Komposita, 1923; Willinger, 
Aprachliche Untersuchungen z.d. Komposita der gr. Dichter, 1928, sin hablar de 
obras como Jos dos volúmenes de Earp sobre el estilo de Sófocles y de Hsquilo, etcé 
lorh 
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(Persas 241), evoca de golpe la fórmula homérica row.év: lañv y la 
concepción de la realeza. Pero recordémoslo, la composición no es 
un procedimiento exclusivamente poético. También la prosa emplea 
compuestos (cf. ¿AavtoróAng, ixBvordAnc, etcétera), particularmente 
en el caso del vocabulario administrativo (cf. tpripapxos, Shuapxos, 
etcétera) o técnico (cf. los compuestos en -eió%c U -dónc). 

La teoría estilística del vocabulario está dominada por la noción de 
la y)A6tta. La prosa debe buscar la claridad. Aristóteles escribe (Retó- 
rica 1404b): “El estilo de la prosa debe ser claro, ni bajo ni elevado, 
sino conveniente”, y en la frase siguiente lo opone al estilo poético, 
que no es bajo, sino menos exacto. Para no ser llana, la lengua poé- 
tica se debe diferenciar del uso corriente y poseer cierta rareza (Retó- 
rica, loc. cit.): 10 yap ¿Eodágor roret cenvotépav: orep yp Tpóg TODG 
Eévovs ol 4vBporo1 kai pos toda rokítac, to adro ráGxovo1 xal pos thv Aé-* 
Em: 810 del movetv Eévnv thv S1dAextov: Bavuactal yáp tTÓV nóviowv eloív, 
nóv de ro Bavuacróv gorw, “usar palabras diferentes de las comunes 
hace la expresión más solemne, pues los hombres, respecto al len- 
guaje, sufren la misma impresión que ante los extranjeros y conciu- 
dadanos, por esto se debe hacer la dicción extravagante, pues los 
hombres se maravillan de las cosas lejanas, y lo maravilloso es agra- 
dable”. 

La lengua poética adquiere este carácter cuando evita la palabra 
propia (x«ópiov) y se sirve de palabras extrañas a la lengua común 
(y»orta1), O bien de procedimientos diversos. Poética 1457b1: úxav 
Se óvond ¿ori % kúpiov, A yAGtTa, Á Letapopd, T xós LOG, A rerowmpévov, ñ 
ermextetapévov, Y denpnuévov, Y ¿EnAoyuévov, “toda palabra es o vocablo 
propio, yiAórtra, metáfora, epíteto de ornato, vocablo creado por el 
autor o nombre ampliado, acortado o modificado”. En Retórica 
1404b, Aristóteles precisa que la yiúrra interviene en prosa sólo 
excepcionalmente (¿en los discursos de aparato?): y2órtta1c Lev kai 
Surkoig óvópaO1 ko reromuévors OA yóxis koi óAiyaxod qpnotéov..., se 
debe usar raramente y en pocos lugares las y206tta1, las palabras 
compuestas y las recién acuñadas...”. 

Pero la noción de y2ótra es muy general. Aristóteles (Poética 
1458b) cita Bowvártes (por to0ír), ovridavós (por doBevixós), derxéAov 
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(por LoxBnpóv). A menudo puede consistir en un término dialectal. 
Ein Poética 1457b, Aristóteles dice: “ciyvvov es un término corriente 
para los habitantes de Chipre, una yl1%Gtta para nosotros”. Más ade- 
lante (1458b), parege que considera yAbrro1 expresiones como Soyd- 
tv Go, oéBev o ¿yo Sé viv. En Ref. 1410b, el filósofo define la yAorta 
en un sentido muy amplio: ai uev odv yA6rrou dyvótes, tó Se kÚpta lopev, 
y en Poét. 1457a, hace una descripción del efecto de las y2Grtax: “el 
estilo es noble y escapa a la banalidad cuando se vale de palabras 
ajenas al uso común. Entiendo con ello la y16tra, la metáfora, la 
palabra ampliada y, en forma general, todo aquello que está en con- 
tra del uso común. Pero si el estilo está compuesto por todos estos 
elementos tendremos un enigma o un barbarismo: enigma si se 
compone de metáforas, barbarismo si se compone de ylótra1”. Así 
pues, el límite en el uso de las y)2%rra1 está marcado por el barbaris- 
mo. Por último, Aristóteles considera que la y1úórta pertenece esen- 
cialmente al género épico: “las y2Wrro1 sirven a menudo a los poetas 
épicos, porque son nobles y altivas” (Retórica 1406b). Tal vez haya 
ahí algo de ilusión: todas las viejas palabras de las epopeyas no eran 
necesariamente curiosidades para los poetas y sus oyentes. Sin 
embargo, cuanto más se analizan los procedimientos de la dicción 
formularia, más se tiene la impresión de que una parte de los térmi- 
nos eran elegidos por los aedos debido a su antigiiedad y obscuri- 
did. Justamente este punto de vista es tratado con mucha amplitud 
es el reciente libro de Manu Leumann, Homerische Worter. 

lin cuanto a la tragedia, se ha demostrado que tiende a diferenciar 
ut vocabulario del de la prosa. Según el Esquilo de las Ranas de 
Aristófanes (1058-1059), véyen | jeyádov yvoóv ka Suavoróv Toa koci 
we piyrortoo rictew. Esta tendencia desemboca en un verdadero sistema. 
Mientras que la prosa ática usa verbos precedidos de preverbios, los 
ty icos prefieren el verbo simple, y a la inversa: Bvfoxo, dvráco, é¿lo- 
pues, DAA, etcétera. En cambio, en Sófocles es un verdadero proce- 
dimiento literario el empleo de compuestos con éx: éxpviácow, txon- 
puívo, etcétera. En vez del ático S1apBeipo, los trágicos emplean 
xpOrípo, iropdeipo e incluso ¿EaropBeipo (Persas 464; Traquinias 
113). 
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Las palabras también son cercanas a las del dialecto ático, pero di- 
lerentes: ¿xBos por éxBpa, eija por iuáriov, vawrídos o vawBdrng por vaú- 
tc, etcétera. El nombre de la madre es reemplazado por la perífrasis 
iy texcodoa, Y dde oñ por ouóoreipos. Á veces se critica el empleo de 
una palabra rara. Aristóteles (Ref. 1405a) efectivamente censura la 
expresión xóxns ávácowov que aparece en el Télefo de Eurípides (fr. 
/00 Nauck), pues le parece demasiado elevada para el pasaje. En 
efecto, el verbo «vácow pertenece a la lengua homérica y al dialecto 
arcado-chipriota. 

A continuación analicemos el valor expresivo de los dialectos 
literarios. Grecia no tuvo una lengua común y, de acuerdo con su 
origen, los géneros adoptaron formas tomadas de uno o de otro 
dialecto. La lírica, según el caso, será jónica, lesbia o doria. Así, en 
la poesía de Safo, como lo ha demostrado Lobel, será posible distin- ' 
guir entre los poemas lesbios auténticos y aquellos que contienen 
clementos principalmente tomados de la lengua épica. Sería necesa- 
rio considerar aquí los diferentes géneros. En el dialecto dorio de 
Píndaro se encuentran mezclados elementos de origen homérico o 
lesbio. Un poema de Baquílides está escrito en jonio (Elogio de 
Marpesa 20a. ¿Acaso porque está ligado al ritmo jónico menor?). Al 
respecto, la lengua de los trágicos presenta una mezcla erudita. Al 
Indo de términos jonios como xeivoc, xeiBev o aiorów Observamos do- 
rismos de diversos orígenes, como ya yópos, kvvayóc, rodayós, óradoc, 
etcétera (cf. G. Bjórck, Das alpha impurum...). 

La prosa también se apega a tal formalismo. Por ejemplo, la histo- 
ria, creada por los logógrafos, es originalmente jónica. Así, el jónico 
de Heródoto es, en parte, convencional. Muchos siglos más tarde, 
Arriano renovará esta tradición en su tratado sobre la India. 

Hay un aspecto del vocabulario que en parte se nos escapa: la 
importancia de reconocer los usos vulgares. Este es el problema 
esencial de los latinistas, al que se han dedicado con éxito. En 
griego, el problema es menos importante y se da en términos más 
vigos. El ático, que es la lengua literaria de Atenas, presenta una 
gran unidad. La civilización ateniense es urbana y en su lengua no se 
encuentran elementos provenientes del campo. Sin embargo, existe 
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otra lengua popular paralela: la de los artesanos del Cerámico o la de 
los marineros del Pireo, cuyo eco percibimos en Aristófanes. Sin 
embargo, la lengua de Aristófanes concuerda en general con la de 
Platón y representa el ático común y corriente. La lengua del come- 
diógrafo se aparta a menudo de este uso común cuando se trata de 
un tema lírico o cuando se parodia la tragedia. Ocasionalmente apa- 
recen algunos usos familiares o vulgares, y no sería inútil, aunque sí 
arriesgado, intentar su registro. Sin duda, no se debe al azar el 
participio aoristo sigmático 2eiyas (de Azíno) en Aristófanes (fr. 965 
Kock). Algunos sufijos pueden considerarse populares, como es el 
caso del sufijo en -ác, cuya declinación varía según los textos y los 
dialectos y que entra principalmente en la formación de nombres de 
¿ves COMO d«ttoyúc, Paoxác, etcétera, de apodos como Maptkús, kota- 
gayúác, xescús, etcétera. Son dignos de mención algunos términos 
utilizados con el sentido de “tonto”, como Mávns O Mavrs (Ranas 
965), nombre de esclavo frigio. Muchos otros términos atestiguados 
en la comedia aparecen como populares o familiares: así, por ejem- 
plo, Mopuo, “coco”, de estructura expresiva, como su derivado op- 
hodórrouas. Pero estos términos se encuentran diseminados en la 
comedia y en definitiva no juegan más que un papel bastante secun- 
dario. También en el mimo (piénsese en Las siracusanas de Teócrito 
y en los mimos de Herodas) se observa una transcripción literaria 
del lenguaje familiar o vulgar, dos aspectos de la lengua muy «a 
menudo difíciles de distinguir entre sí. 

De manera general, es evidente que los cómicos y los oradores 
huscan la expresividad, que es un elemento esencial del estilo y que 
'w" munifiesta principalmente en la elección de ciertas palabras. A las 
nociones importantes correponden los términos axiológicos, cuyo 
discernimiento es una de las tareas de la estilística. También en este 
vugo el análisis del vocabulario es importante. Así, algunos adver- 
bios que expresan la idea de “mucho” tienden a renovarse. En vez, 
del ático apódpa se empleará cpodpás, e ioxvpós, que parece jonio. 
Iín cuanto a las negaciones, ovsév, “de ningún modo”, entrará cn 
competencia con oúx y terminará por suplantarla. La partícula + se 
ngrega en la lengua hablada a demostrativos y adverbios: obrtoa:, ús, 
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vvvií. Al inicio de las Aves de Aristófanes encontramos: évtevBeví, 
eyyerevdevi, tovrovi, rnvdedi. El uso del pronombre personal sujeto es 
muestra igualmente de expresividad (Aves 136): tí S8ul 0%; —rovovtov 
¿pO xdyó. 

En fin, señalemos que la metáfora es un procedimiento que sub- 
raya y que hace resaltar la idea que se quiere expresar. Notemos que 
Aristóteles (Poética 1457b ss.) da una gran importancia a la metáfo- 
ra, que es especialmente apropiada para los poetas yámbicos (Ret. 
1406b). El estudio de la metáfora tiene que ver con aquello que es 
propio del estilo de cada autor y generalmente ésta ha sido estudiada 
a propósito de un escritor en particular. Sin embargo, será necesario 
determinar, cosa que no siempre se ha hecho, lo que es común y lo 
que es original en las metáforas de un escritor determinado. 


C. LA FRASE Y SU MOVIMIENTO 


La expresividad exige la agrupación de palabras. Por definición, la 
repetición aparecía como expresiva y, sin embargo, al igual que en 
latín, la repetición de una palabra no es eficaz por sí misma. Este 
tipo de repetición no constituye ningún valor estilístico y tampoco 
resulta enfadosa: o% yap ¿0? olós 7' ely? brepéxew Tic dvrhas | adrhv Óp 
viso oviaBov iv ávrdiav (Aristófanes, Paz 17, cf. Caballeros 912, 
etc.). En Jenofonte (Económico 12), émpuétera y émpedeiodor aparecen 
con frecuencia. 

Por otra parte, un procedimiento frecuente consiste en juntar 
palabras basándose en la etimología, verdadera o falsa. A menudo 
ese acercamiento se subraya por medio de juegos sonoros como los 
que hemos estudiado antes y que llegan a ser de este modo plena- 
mente significativos. Así se explican ciertos giros sintácticos: 11. V 
E86: mquar' énaoxov; Platón, Leyes 9536: ¿yyónv éyyvioda., etcétera, 

la repetición de una palabra en genitivo plural partitivo adquiere 
un valor superlativo, como en Persas 681: ó motó motúv; Siete con- 
tra Tebas 851: nóvor nóvov; Ed. Rey 334: d xaxóv xóxiote (cf. 465 et 
pussim). Otros ejemplos de acercamientos semejantes los encontra- 
mos en Ed. Rey 1400: yovii yevvorie, Aristófanes, Avispas 466: nóve 
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rovnpé. Agrupación de un adjetivo y de un adverbio en 11. VII 39: 
olóBev oñoc; XVI 776: xeito péyac jeyadwori; Aristófanes, Nubes 554: 
Uxotpéyac... xoxog «oxóc. En prosa tenemos a Platón, Menex. 249c: 
TÚGOV TÓVTOV TOO rávta tóv xpóvov...; Demóstenes XIII 5: ó Seiva 108 
Seivos tov Deiv” elohyyelhev. 

Algunos acercamientos de palabras son constantes en la tragedia, 
como la de ¿xóv y úxov (p. ej., Prometeo 19, 218, 266, 671). La 
repetición es a veces particularmente sensible, como en Ayax 866: 
róvoc róvo róvov péper. En 11. XXTI 116, para pintar el esfuerzo de 
las mulas, el efecto es subrayado por el ritmo y las consonantes so- 
noras: rokAú 8' ávavto xótavta rápavtd te Sóxuid 1 fABov. El artificio 
del juego etimológico aparece plenamente en 11, XIX 358, vnñoas ed 
víjas. Tales juegos son frecuentes también en Aristófanes donde tie- 
nen que ver, por supuesto, con el juego de palabras, como en 
Acarn. 688: orapártov xoi tapártov. Siempre en los Acarnienses 
Aristófanes juega con las palabras: rúv Apov koi rov Aóxov (575 y 
1074). Citemos además Caballeros 1057: xécarto yúp el Jaxécarro. 
Tales juegos no son menospreciados tampoco por Sófocles: toSto ev 
110068" ¡óv, |zv80% za xonodévia (Ed. Rey 603, cf. también 70). 

En este tipo de acercamientos se usan sobre todo los nombres de 
persona, como en Heródoto V 92: 'Hetivv obtic oe ties nOAÚTITOV EÓVTO. 
Un orador como Demóstenes retoma la agrupación proverbial de 
cupóg con EopoxMs (Embajada 248). Estaría bien estudiar estos jue- 
mos ctimológicos en Platón. En el Banquete 185c, la expresión sutil 
llavoavíov SE ravoouévov es una pulla lanzada contra Pausanias, 
alumno de Isócrates. En la Apología 25c, Mélnte está relacionado 
con ¡upéAnxe, apéderav (y de allí con ¿ppóvticac); en Rep. 614b, 
"AhnÍvo0g CON GAKULOG. 

los juegos etimológicos ayudan a explicar nombres de personas. 
Hnte procedimiento ya aparece bien atestiguado en Hesíodo y en 
Homero (cf. el artículo de E. Risch en Mélanges Howald). Pero es- 
tas explicaciones no nos interesan aquí como tales, aunque sí nos 
conciernen cuando dan lugar a un efecto de estilo, como en Od. 1 
241: “Apruiar ávnpéyavto. En la tragedia el procedimiento es cons- 
tinte. Así, en Esquilo (Agam. 687) encontramos, a propósito de He- 
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lena: éxei npernóvics | ¿hévac, EhavSpoc, ¿ké- | rodic; Agam. 1080: 
'Arókkov, 'ArólMoV | 'Ayuiñr?, rrollo éuóc: áródecas yap...; Sófocles, 
Ayax 607: disdniov “Arav; Ed. Rey 397: ó unSév eidos Oidirovs. Pode- 
mos ver a qué exceso ha sido llevado este procedimiento en un epi- 
grama atribuido a Simónides (Anth.. VI 216): Lásoc xai Locó, cOtep, 
co TÓVO” ¿véBnxav: Lboos ev owBeic, Loco 5 ón Lóbcoc ¿ow8n. 

En Homero y Hesíodo tal procedimiento generalmente constitu- 
ye no un efecto estilístico, sino el desarrollo de una explicación, 
como en Teog. 207 ss., donde Tirivas está relacionado con titai- 
vovtas y con tíciv. En Sófocles (fr. 880 Nauck), 'Odvoceús está en 
relación con asvcavto (cf. también Od. XIX 407 ss.). Los juegos 
verbales, con diferentes resonancias estilísticas, son un recurso ha- 
bitual en griego. El procedimiento parece haber sido menos HScueD: 
te en latín. 

Otro aspecto que merece estudiarse, en relación con la agrupación 
de palabras, es la reduplicación, procedimiento expresivo que se 
observa en diversos estilos. Sin duda se acercan al estilo de la plega- 
ria fórmulas como las de Homero, 71. V 31: ”Apec, ”Apec Bpotólorye; 
Sófocles, Filoct. 1116: rótuos nótuos ce Sa1uóvov... etcétera. En el 
estilo lírico se recurre a un tipo particular de repeticiones, reforzadas 
por el ritmo, como en Persas 550 ss.: Zépéns nev dyayev roroí | Zépéns 
S' ánddeoev totoi | Zépins Se návi” Eneone Svoppóvos... a lo que se res- 
ponde, en la antístrofa, con váec uev Gyayov roroi, | vúec d' irwkAecav 
totoi, | vúes navolBporciw éufodoic. En una canción popular tenemos: 
AO” TAE xedudóv (Carm. popul. 32 Diehl). La repetición se encuentra 
en los modos y estilos más diversos. En la tragedia, Eurípides, 
Andr. 678: yépov yépov ei (diálogo); Andr. 980: fAyovv hév fAyovv 
(diálogo); Esquilo, Persas 930: aivás, aivos xéxdrar; 991: Bog Boú (now) 
nedéov | ¿vroodev Arop; Sófocles, Filoct, 1208: pová pová vóos “Sn (los 
tres últimos ejemplos aparecen en las partes corales). 

Al parecer, estas repeticiones se encuentran en la lengua común. 
Así, por ejemplo, en la comedia: niéov niéov Tá4pPpyoprov... yiyvetal 
(Nubes 1288); naíe noíe tov ravodpyov (Caballeros 247); xpayuo rpayua 
piéyo. xkexivnzor (Ranas 759). Este procedimiento debió de haber jugado 
un papel importante en el lenguaje hablado común, como en Heron- 
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das IV 61: a oóprxes ota Bepua: Bepuda miñoos, “sus carnes que parecen 
palpitar calientes, calientes”. En época posterior se desarrolló este 
procedimiento para expresar la idea distributiva, pero ya parece en- 
contrarse en Sófocles (frag. 201 Pearson), donde níav piav está en 
lugar de katá piav. Un giro de este tipo era considerado vulgar por 
los aticistas. La repetición tiene un valor expresivo, pero el pleo- 
nasmo o, al menos, la expresión sobrecargada del pensamiento es 
igualmente eficaz, como en [G. 1? 39, 22: ote téxve: oUte pEyovel 
ovSenig; Demóstenes IX 40: 1a%r' úxpnor” Úrnpaxt” dvóvnta yiyvetan; 
XXII 14: ápyata xai radaiá; XVI 6: «gn koi Séopoas; XXI 187: 
«Aer xo Saxpúew. Con dos palabras que pertenecen a la misma 
familia, véase Demóstenes LVI 37: h vañc... cécocto1 xa ¿ori oa. 
Para la reduplicación de la expresión, cuando se suceden dos adje- 
tivos o dos adverbios, cf. Fedón 66c: ...b5 ¿Anos 16 dvri; Demós- 
tenes XLVITT 40, etcétera: ev8ds rapaxpñua; Jenofonte, Cirop. VUI 
0,14: 14 a10 tpóro óuoios. El giro aparece ya en Homero, 71. XXI 
39: olos GivevB” ¿Awov; Il. X 158: 106 modi kivioas. 

En los oradores se encuentran parejas coordinadas de dos tér- 
minos, propias del estilo oral, que son muy frecuentes en el estilo 
oral. Pero la repetición insistente se puede encontrar en la lengua 
corriente que busca expresar el pensamiento en forma clara y 
completa, como en los lamata de Epidauro: ote tú PlAépapa uóvov 
Exerv, éveipuev $* év aúrois pnBev A keved: elpev 8%0s (1G. IV 951.72- 
74), kacémie O avra SolwBeic, bro jarpuiks ey xuxa vi guPePAnuévos ex 
(102-103); éySócas koi yopvov roatactácas (IG. IV 952,47-48). 

Como variante de la repetición, encontramos el empleo de una 
relativa que repite el concepto explicándolo, como en Homero, //. 
IX 124: ¿Bhogópoos ol ¿Bla rocoiv úpovto; Eurípides, El. 964: wmv 
uxodoav Y y” éyeíivato. El uso de un complemento que retoma la idea 
«he la palabra de la cual depende se encuentra especialmente en la 
pocsía, por ejemplo, Ed. Rey 57: ¿pnuos ivápov yn Euvorodvtov ¿00; 
Ed. en Colono 1200: zov cov ádeEprtov Ónudtov mTÓNEVOG. 

A la misma tendencia pertenece el par de fórmulas, una positiva y 
otra negativa, que expresan la misma idea bajo dos aspectos com- 
plementarios. En el estilo simple de los lamata de Epidauro (B 12) 
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encontramos oúx ema podvtos avrod «A év "Eniadpo ¿óvioc. También 
en Heródoto H 43: odx fxiota 42d páúdhoro; en Od. XVII 415: 00 pév 
or Soxeérc Ó xáxiotos 'Axoróv | Enpevos «AA ópicros. El procedimiento, 
que consiste en retomar en su forma negativa una idea ya expresada, 
es característico del estilo griego: uvBñfoouor od8' ¿muevo (Od. XXUI 
265); úvapié od Sraxexpriuévor (Heródoto VII 40); yvortó. xodk úyvora 
(Sófocles, Ed. Rey 58). 

A la misma tendencia pertenece lo que los gramáticos han llamado 
expresiones polares, donde dos términos simétricos expresan la idea 
en su totalidad. Este procedimiento es frecuente y no caracteriza un 
estilo peculiar: nuev véoi 15% yépovres (11. TX 36); vóxtas te kai Apop (Od. 
II 347, etcétera); o%t* ávápa ote yvvaíxa (IV 142); ovte Sodloc, ovr” 
¿AevBepos (Tucídides II 78,4); xai ¿v Beoís xal ¿ev ivBpórors Malón 
Gorgias 508a). 

Otro procedimiento que se utiliza en griego para dar énfasis es el 
uso de giros perifrásticos, que se observa en diversos escritores. Es 
bien sabido que Sófocles emplea una perífrasis para expresar el per- 
fecto (cf. Ed. en Col. 1140: davuácas ¿xw, etcétera). Otro procedi- 
miento, frecuente en prosa, muestra el progreso del análisis que es 
uno de los aspectos originales del pensamiento griego. La perífrasis 
se da con un nombre de agente o de acción. El giro con un nombre 
de agente es excepcional. Alcmán, por ejemplo, en el Partenio es- 
cribe: róvov iátop éyévero. El uso de nombres de acción en -o15, que 
señalan el progreso del análisis es, por el contrario, frecuente: úvvo1s 
S' odx ¿ocerar avrov (11. 11 347); od yáp tic rpñóre rédeto: kpvepolo yóoLo 
(11, XXIV 524). Heródoto combina nombres en -c1 con el presente 
y con el imperfecto de rowéopos y de yiyvouor; Tucídides dio una gran 
importancia a este giro con el tema de presente: ¿evícers rovovuevor (VI 
46.3); Eñtnow érovodvto (VI 53.2), etcétera. Este procedimiento fue 
puesto en evidencia por los teóricos antiguos, por ejemplo, por 
Alejandro, en su De figuris HI 32.15 (Spengel). 

A los diversos procedimientos que confieren a una expresión un 
peso y un volumen particulares, sería necesario oponer el papel que 
juega la elipsis; aun las frases nominales deberían ser examinadas 
desde una perspectiva estilística. Este tipo de frases es muy impor- 
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tinte cuando el enunciado se debe presentar en forma breve y con- 
cisa, Así, en un estilo hablado y de movimiento vivaz: 

ÚQOATOV (dE PPÓVILOG. 

¿vi copÓv TL Ppevi; 

Tukvótatov kivadoc, 

cópic a, kÚpua, tpipo, ramá»nu' Olov (Aves 426 ss.) 


Asimismo, la frase nominal es empleada para expresar, con la mayor 
eficacia, una verdad general: kaxóv 3 ¿veuóda Bátew (Od. X1 464); 
oir yoBov roAwvxorpavin (11. UU 204); ¿v 16 ppovelv yap undev f8roros Bios 
(Ayax 554). En los proverbios propiamente dichos encontramos: 
ro0ñhuara pabñiuara; dis rais yépov (Cratino 24); del yeopyós eic véota 
nkovor0oc (Filemón 82); tú xpúuata vedpa tóv rpayuérov (Plutarco, 
(Cleómenes 27). Con la elipsis se obtienen efectos semejantes. En 
p iros como éoóAntyée (6 cadriyetic) o ¿habver (írmmov), la elipsis no 
presenta ningún carácter estilístico. Sin embargo, el estilo hablado 
admite fácilmente la elipsis del verbo, que le confiere una vivacidad 
particular, como en Sófocles, Ant. 577: yn tprBas Er” (roñonte), «A» 
viv | kopifer glow; Ed. en Col. 1441: mn 0% y (eímno), «A ¿pol m005; Ed. 
Rey 430: ovx ei 9Ag8pov, que es una transposición del coloquial oúx és 
xópaxoas; Eurípides, Medea 324: mpóc oe yovátov (ixereów). En Aristó- 
fines el procedimiento es frecuente: Avispas 1179: un o ye púBove, 
“¡nada de cuentos!”; Avispas 852: éc kópaxas (cf. Pluto 394, etcé- 
tera). En Platón véase Fedro 227a: moi 5h kai nóBev (Epxn). 

ll procedimiento tiene gran importancia en los proverbios en que 
se busca la concisión: evSovti kóptos (aipei), Diogeniano VI 65; até mv 
puxarpav (nópe), Zenobio 1 27; Oivón thv xapúdpav (rapoxétevoe), 
Zenobio V 29; xopóvn oxopriov (ipracev), Ant. Pal. XT 92; ¿vos Apas 
(inovce), Menandro 124 Korte, etcétera. 

La elipsis también puede conferir al estilo un carácter lapidario: 
tirdg tóxov eyoadáv (Schwyzer, Delectus 353.1), de donde la omisión 
de dvé8Bnxe en las dedicatorias. En definitiva, en la medida en que 
implica un valor estilístico, la elipsis se encuentra tanto en el estilo 
hablado como en el de las inscripciones. 


luis relaciones que unen las palabras o las frases entre sí son in- 
dicadas o subrayadas por partículas llamadas de enlace. Este proce- 
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dimiento es característico del estilo griego. El sistema ha sido des- 
crito a menudo: basta con remitir al capítulo sobre las partículas del 
Schwyzer-Debrunner o a la obra de Denniston, The Greek Particles, 
escrita con una intención muy diferente. Sin embargo, algunos esti- 
los emplean poco las partículas de enlace. Son característicos los 
relatos como aquéllos de los lamata de Epidauro: 
'Apáta Aúxonva VOpora. Yrép tadras € párnp éverádevdev ¿v Aake- 
Soipovi ¿ooas xo évórviov ópñ. ¿Sóxer Tú Duyarpóc od tóv Bedv dro- 
TOJLÓVTO TV kEPOLAOV TO COLO KpOudcor káto tOV Tpáxadov Exov, (oc 8 
¿feppda ovxvov dypóv, kata Avcavta tó CÓa tOvV xepadov radiv émi- 
Bénev éni tov avxéva: idodoa Se tó évórviov tovto dyxwopñoacoa ei 
Aaxedaíuova xotadapBáver tv Ovyarépa dyuaivovoav kod tó aro 
évónviov Opaxviav (Schwyzer, Delectus 109 = IG. IV 952). 


En los primeros logógrafos se nota cierta rigidez en el estilo, como, 

por ejemplo, en un fragmento de Hecateo, citado por Ateneo II 35b: 
"OpeoBedo ó Aevxadwvos ñABev eig AltodMav emi Bacidéa. Kad kówv 
avtod otédexos étexe. Koi Os éxédevoev adrov xatopuvxBrvol. Kai e 
advrod ¿pu úuredos roAvotápvkos. ALÓ kai tóv avrod raida Púriov Ex ó- 
2eoe. Toótov S' Olvede éyévero «AnBeis dro tv dprédov «.T.A. 


El enlace de frases y palabras es un aspecto esencial del estilo 
griego, ya que las partículas modifican y matizan el pensamiento. 
Sin embargo, parece que el uso desarrollado de las partículas se 
observa cuando el personaje que habla (y en la literatura esto casi 
siempre ocurre) procura hablar bien. En los escritores más hábiles se 
observa a veces una búsqueda de simplicidad, como en Aristófanes 
(Aves 494 ss.): 


Eic Sexdtnv yop rote roidapiov xAmBeis drémivov év Gore: 

«úpti xa8nódov : xa rpiv Serveiv tod GA2ovc, odTOG dp oev 

«ceyd vonioas SpOpov éxdpovv 'Adquobvrade, xúpti TPOXÉTTO 

¿Eo telxovs xal Awrodorns rate, pordA e TO VÓTOV 

dyó mísero pedo te Poúv: 0 S* rréBluce Borudrióv pov. 
Se trata de un estilo intencionalmente familiar con la sucesión de 
varios kai (“y entonces”) a los cuales se opone la última proposición 
en aoristo: “he aquí que”. El vocabulario confirma esta impresión 
con dorodvums, aporvrio meto las narices”), áréfBlce (“me extrajo”), 
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¡que contiene la imagen de la miel sacada de la colmena! (cf. Avis- 
pas 6006 ss.). 

"También en Platón observamos procedimientos semejantes, en el 
cuento de Giges (Rep. 359d ss.) o en el relato de la muerte de 
Socrates (Fedón 1170): 

... 0d Oo Eparrrónevos aúTod, odros Sado ypóvov émeokórel TOdG 
ródas koi tá oxtAn > kúrerta opódpa miécoas avrod tov róda fpeto el Ti 
aicodóvorro: 0 $” ode Epn : oi perór zodzo avOis tó kvh pac, xo émovidov 
huiv énedeixvuto ótu ywóxortó te xo ayvuto. Kai arbrós fateto xa simev 
uti émeidov Tpos TÍ kapÓta yévnTOL adrá, tóte olxfoeta. 


A«uí la simplicidad intencional en el tono le confiere a la expresión 
cierto carácter religioso que se encontrará confirmado en un ámbito 
totalmente diferente, como en alguna tabula defixionis o en alguna 
maldición. Véase Sylloge 3.1175: 
Mixiwva ¿yo ¿LaBov xai katéónoa tac qelpas kal todg ródaG kai Tiv 
yAocov koi Thv wvxhv. Koi el tu péA2o1 Úrep Pídwvos pñua LoxBnpóv 
p¿Béyyecdo1 Ty yMo0a. avroñ, LómBdos yévorro kai kévincov aútod thv 
yMooov- oi ela pélel ¿pyáCeo don ivóvn Ta AUTO yévortO ka dxopa. 
«od opa koi poh ar” ÁTavta yÉvorto. 


19, 


liste estilo, al que se ha denominado “estilo kai”, pudo haber tenido 
un origen popular, y se adoptó para conferir a una narración un 
carácter tradicional y popular a la vez. El procedimiento adquiere una 
pran importancia en la lengua del Nuevo Testamento, donde el 
semítico pudo ejercer cierta influencia. Sobre este problema véase la 
tesis reciente de Sophie Trenkner?. Finalmente notemos que Her- 
mann Ljungvick, en su libro Zur syntax spátgriechieschen Volks- 
aprache, p. 55, considera que el uso paratáctico de kai provino del 
intiguo ático popular. 

lil enlace puede faltar completamente entre los miembros de una 
proposición o entre proposiciones. A este fenómeno se le conoce co- 
mo asíndeton. La sucesión de palabras en asíndeton confiere a la 
expresión una eficacia estilística evidente. Así, por ejemplo, en la 
sucesión de grupos nominales, Jenofonte, An. 11 4.28: áptovg, tv- 


Ye style rl dans le récit attique oral, Wiuxelles, 1948, 
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poúc, oivov; Platón, Gorgias 503€: tods Cwypáovs, toda oixodóovE, tOdG 
vavanyobc, toda LAhovG rávtas Snurovpyodc. Con adjetivos, Hom. 11. 
XVI 802: éyxos | Bpi0ú, péya, oriBapóv, kexopuBuévov; Od. XV 406: 
eUBoos edunAos, oivorAn8hg rokúropos. El procedimiento está plenamen- 
te explotado en el rviyos de la comedia, como en Aves 527 ss.: Totnor 
Bpóxov<, zayidas, páfdovs, | Épxn, vepédac, ÓixTva, TNKTÁS... 

El mismo procedimiento aparece con un verbo repetido, que guía 
el movimiento de la frase: %A0e Iloceidáúwv yarmñoxos, RAB” ¿prodvng | 
“Epuetac, hADev Se val Exáepyos 'Aródiwv (Od. VII 322). A su vez, el 
asíndeton de los verbos produce una impresión de acumulación y de 
rapidez, como en Ayax 896: ¿xox”, 610%, SrarerópBnuar, pidor, y Li- 
sias XII 100: úxnxóate, eopóxote, renóvdore, Exete: OcóLete. 

A menudo, el asíndeton puede estar reforzado por la repetición de 
una negación: ovx (Sov, o rvBóunv, odx ¿Adov 00ov xovoa (Himno a 
Hermes 263); 0% vv£, od xeiyóv, od uñAxoc 030%, odx dpn SdoBara dne- 
x«dAvev avroús (Jenofonte, Hel. VI 1.25). Incluso puede organizarse 
en pares con oposición o complementariedad de términos, como en 
Antígona 1079: dvópúv yvvarxóv coíc dónorG xoxópoco; Platón, Prot. 
319d: rhovoios névnc, yevvaños dyevvis; Fedro 278d: ¿vo xáto otpépov; 
Aristófanes, Ranas 861: Súxvew Sáxveoda1 rpótepos; Jenofonte, Cir. 
VII 1.38: ¿ó0ovv ¿oBdobvro, émarov éraiovro. 

En una narración, el asíndeton puede expresar rapidez en la suce- 
sión: AnípoBov 5 éxódez... l fteé rv Sópo paxpóv (11, XXI 294-5); $1 So- 
kel tadTA ÁvVaTELVÁTO Tv qelpa: ávéteivav Grnavtes (Jenofonte, An. MI 
233): 

En un movimiento rápido, el asíndeton puede expresar la conse- 
cuencia, el resultado o la explicación de lo que se acaba de decir. 
Píndaro, Ol. IM 45: to rópco $ ¿oti copoís G¿Barov xóúcoporc: 0% viv 31- 
bn: xewocs env, “más allá [el camino] es inaccesible a los sabios y a 
los necios; yo no seguiré más; sería un loco”. El asíndeton es parti- 
cularmente frecuente con los demostrativos o con aúrixa, que equi- 
valen a una partícula de enlace, aunque el asíndeton no posea un 
carácter propiamente popular, pues es un procedimiento lingiiístico 
que pertenece a todos los modos expresivos y a todos los niveles del 
estilo, 
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lun el desarrollo de la prosa griega observamos un constante esfuer- 
zo hacia una organización coherente gracias al juego de las partículas 
y de la subordinación. La parataxis, que es un procedimiento carac- 
terístico del griego, no tiene nada que ver con la teoría del estilo. Re- 
cordemos solamente que en la subordinación, en griego, es usual 
introducir, al interior de una subordinada, elementos paratácticos 
que se enlazan libremente. Así, en Homero, 11. VII 5-6: éneí ke kú- 
uno ¿iEgornc gh ryor | móvioV ¿habvovtes, kara $ bro yvia Atkvvrar, la 
proposición en indicativo se encuentra en el mismo plano que éneí ke 
xápuoo1rv, “cuando están cansados de navegar con sus pulidos remos 
y por la fatiga sus miembros están laxos”. Esta libertad de la estruc- 
tura explica los procedimientos de coordinación al interior de las 
relativas (cf. por ejemplo, 11. IV 483 ss.). Ahora bien, esta sintaxis 
ha determinado algunas características del estilo del griego. En el 
Iranscurso de la historia de la prosa observamos un esfuerzo por 
encerrar la frase compleja en un marco firme y por reaccionar contra 
«| movimiento un poco lento que la parataxis confería al estilo. 

ll estilo del griego, según Aristóteles (Ref, 1I 9, 1409), presenta 
dos formas esenciales. La A£1c puede ser eipouévn, “ligada” en un or- 
den sucesivo y xateotpayuévn, “cerrada, que implica una vuelta sobre 
sí misma”, O év repiódorc, “periódica”. 

La AéE1 eiponévn es el resultado de un desarrollo del estilo para- 
táctico cuyas proposiciones se encuentran ligadas por giros, repeti- 
ciones que subrayan el movimiento?. Este procedimiento se en- 
cuentra atestiguado en Homero. El verbo de la frase precedente es 
retomado para ser opuesto al que sigue: iópos yóáp piv Éteipev bro 
ndurbos tedapbvos | doridos edróxlov: Tú teípero xáyve Se... (11. V 796- 
17). Un procedimiento frecuente consiste en retomar el verbo que 
precede en forma de participio: “Qc páto neidnoev Se Bea Aevkdkevos, 
“Hpn | ueróñoaca Se... (11. 1595 ss.). 

Podemos observar mejor este procedimiento en Heródoto. El 
historiador confiere al estilo una fluidez mezclada con una falsa 
Nencillez que le es característica, como en el siguiente ejemplo (1 1): 


l Vénse preferentemente W.A.A. Van Otterlo, Untersuchungen úber Begriff, 
Anwendung und Entstehung der griech. Ringskomposition, Amsterdam, 1944, 
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TOUTOVG y4p ÁTTO Tñc EpvBpAc ka Leoévnc Dadácons dricoévoos éni 
tivde mv Bádacoav xa oixfoavtas todTOV TOV yBpov tOV kal vdv oiké- 
ova, aúrixa vavtidinor paxpñor émBécdar, erayivéovras Se popria 
Atyórtia te koi 'Acoúpia Tí te ¿kn [xó0pn] gcamuvésodos xo Sh kai és 
“Apyoc. To Se "Apyos todtOV TOV IPóvoV Tposixe Úra OL tÓv év 1 vdv 
“EMdÓ1 xorAeouévn x0pn. 'Amonévoos de tods Doívixas éc Sh 10 "Apyos 
todro Sarideodar tóv póptov. Méurery Se 7 Extn huépn dr he drrixovro... 


El desarrollo de la frase, reforzado aquí y allá por la repetición acce- 

soria de oixéw O de ”Apyoc, está asegurado por la reutilización del ver- 

bo dpuxvetodar. Así también, al inicio de la historia de Giges (1 8): 
Obroc 39 úv 6 KavSading ipácOn Tis Eovrod yuvanxós, épacBeis Se 
évóniCe ol eivor yovaixa row racémv xadiornv. “Qorte Se tadra 
vopilov, Av yáp ol 1óv aixuopópav Tóyns d Aackvlov dpeoxónevos 
pádioto, tOdTO TO Póyn xal tá orovdaréotepa TÓV TPNYLÁTOV ÚrEpe- 
tiBeto d KavdaAns xo Sn kart Td eldog Tñc yuvaikdg dreperamvéwv... 


Otro rasgo notable que aparece aquí es el uso del paréntesis después 
de vopifov que define la situación de Giges. El uso del paréntesis5 es 
un aspecto característico del estilo paratáctico propio del griego 
arcaico. El primer ejemplo aparece al inicio de la Ilíada: 

oks S* ipBinovs wuxás "Ardr rpotonyev 

NpOwv, arbroda Ol EA pra tEdxe KÚVEOOLV 

oiwvoiot te rúc1, Arc O” Eredelero BovAn, 

¿E 0d Sh... 
Veamos un último ejemplo de Aééic eipouévn en Heródoto (II 100): rv 
¿leyov tuuopéovoav dSelpen, tov Aiyórtiol Baoikedovtá OPEOV ÚTÉKTELVAV, 
dnoxtelvavtes Se oUro éxetvy úrédocov thv Bacikninv, todTO TUOpéoVaaV 
roMods Aiyortivv Sólo Srapdeipan. La frase se caracteriza por la repe- 
tición de úréxteivav, drorteívavres y de tuyopéovoav. : 

Al arte de la AéE1c eiponévn la retórica opone la A££15 xoteotpapuévn, 

es decir, el período característico del arte oratorio propiamente di- 
cho. Tal estilo se caracteriza por la búsqueda de simetría y equi- 
librio, del que ya hemos tratado de dar una idea a propósito del 
sonido y del ritmo. Antes del estilo periódico se había constituido un 


3 (1, Classen, Beobachtungen liber den homerischen Sprachgebrauch, 1867, y Sch- 
wyzct, Abhandlungen, Merlin, 1030, 6, 
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estilo antitético (Aé£1c dvtikeyuévn), que podemos observar claramente 
cn Gorgias, combinado con la aliteración, la asonancia, las figuras 
gorgianas y la búsqueda de efectos rítmicos y colométricos. Gorgias 
ofrece más de un ejemplo de este estilo sistemático y deliberado. 
Así, por ejemplo, en la Oración fúnebre (fr.5): 
Tí y04p div toi ávSpas1 tovtorG Mv Sel dvópáor rpoceiva:; tí Se cod 
rpocñv Óv od Sei rpoceivan; eizeiv Suvatuny e Bovlopas, Bovioiuny 3 el 
Sel, LaBov ev tv Bela véneoiv, puyov Se tóov avBpórivov pBóvov : 
obto1 yap ¿xéxtnvTO EvBeov ev thv dperív, av8pórivov Se 1ó Bvntóv, 
Toa ev Sn tó rpúov énierxes 100 addddove Sixatov rpoxpivovtes, 
oka de vónov xpiBetas Ayov ópBórnta, todrov vouifovres Berótatov 
kadl kouvótatov vópov, TO Déov év TO Déovti xo Aéyerv ko o1yGv, od 
rmotelv koi dv, kai disco doxfoavres pádiora Ov Sel, yvópnv xo 
pópmv, thv nuev Bovlevovrtec, thv $” árorerodvrec, Depórovres pev TO 
ddixos Svotuxodvtow, kolactad Se rv dSixos edruxodvtov, adOdders 
TÍpós 10 OVUpépov, edópyn TO: pos TÓ TpÉéxOV, TÁ ppovio TÁ YVOMNG 
rovovtes 10 Úppov tñc púuns, DBprotal sig tod VBprotáAc, kóc LO! eig 
tods xooniovc, poBor sis toda póBonc, Servo Ev tos Servoic. 


lista página ilustra los procedimientos oratorios un poco rígidos de 
Gorgias. La frase está formada de miembros muy breves que se 
oponen uno a otro: AaBov uév mv Deia véneorv, poyov Se tov dvBdpomivov 
pDóvov |... Thv uev BovAedovres, iv 8 ¿rorelodvtes, | Depdrovres pev tÓv Lev 
iSixos Evoruxoúviov, xodaotai Se tov Sixag edruzodvtov, etcétera. El 
estilo del pasaje gorgiano implica el uso de lo que los maestros de 
retórica llaman anáfora, es decir, la repeticion de una palabra al prin- 
cipio de dos miembros sucesivos: roda pev Ón TO rpGov... TOA $e 
VÓJIOD... 

Ia búsqueda de simetría, que caracteriza el estilo de Gorgias, no 
consiste en otra cosa más que en sistematizar los procedimientos 
naturales, que se observan en los monumentos más antiguos de la 
literatura, Hesíodo, Trabajos $ ss.: 

péa ev yop Bprdter, péa: SE Bprdovta yodértel 

pela 5' pil ndov pivóBel xo dSnkov ber, 

peia Se 7 ¡Búver oxodov xal Eyhvopa KGppel. 
1:l paralelismo es variado por el quiasmo. Así, en el pasaje citado de 
Ciorgias, noAAa uev 10 rpúov émetkes 0% ad0ádovg rpoxplvovteg, noz Be 
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vópov áxpiBeias Ayov ópBorna, el orden de los complementos en ge- 
nitivo y en acusativo se invierte cuando se pasa del primer miembro 
al segundo. Lo mismo sucede ya en Homero, /1. TV 63: troeidouev 
d¿Amatorol | col ev yo, od 8 gnoi. El quiasmo aparece sobre todo en la 
oratoria, como, por ejemplo, en Isócrates IV 95: aiperótepóv tor 
kong árodaveiv A Eñv aioypúc. 

Tucídides aprovechó ampliamente los recursos de la naciente re- 
tórica. En la oración fúnebre de Pericles (II 40) el estilo antitético 
pone de relieve el pensamiento: pu10xakoBuév te yúp per” edredelas koi 
puloopoduev úvev podonias: TAOÚTO TE Epyov LúALOV ko1pú T A0yov kÓLTO 
¿pueda kai ro réveodar ox Oo1okoyelv tiv1 ariogpov A un Srapedyerv Epyo 
GO 1OV. 

Sin embargo, el propio Tucídides presenta un aspecto comple- 
mentario del paralelismo y de la antítesis, a saber, la búsqueda de la 
disimetría que los teóricos antiguos de la retórica llamaron petaBoA. 
A propósito de la armonía austera cuyo modelo es Tucídides, Dio- 
nisio de Halicarnaso observa (De comp. verborum 22) que el estilo 
periódico es raro en el historiador. Con el estilo antitético, del que 
acabamos de dar ejemplos, Tucídides combina un estilo asimétrico, 
que se explica por un acto de voluntad más que por torpeza; es lo 
que Dionisio de Halicarnaso en su Segunda carta a Ameo (cap. 15) 
llama una ppúácic Svorapaxódovdoc. Los ejemplos de este procedi- 
miento son innumerables. El primer capítulo del libro primero de 
Tucídides proporciona ejemplos típicos de hetafoAí, como es el caso 
de texuonpónevos Óti xo lovtés te Foov E adróv «upótepor rapacxevf Tí 
rácn koi to lo "EdAnvixOv OpOv EUVIOTÁLEVOV TPOG EKOTÉPOUG, TO EV 
evObc, to Se xai Sravoovuievov... Se puede observar la disimetría entre 
texpoipónevos Óti y opov Evvictánevov, ya que los dos términos están 
unidos por te xai con el hipérbaton de te; y más adelante, la oposi- 
ción entre «upótepor y tó 4440 'ElAnvixóv, edOde y Siavoodnevov. 

Este aspecto del estilo de Tucídides ha sido analizado de manera 
exhaustiva por J. Ros, aunque no es un rasgo peculiar de Tucídi- 
desé, Una búsqueda de disimetría como la anterior se puede apreciar 


63 Rox, Die MecafioA (vartatíto) als Ntllprin<ip des Thukydides, Paderborn, 1938. 
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en todos los escritores? hasta Isócrates, pero con una flexibilidad 
que no tiene nada que ver con la rigidez de Tucídides. Así, en Isó- 
crates V 26: dvayuyvóorn Sé tic adróv midavás xo unSev ñ0os ¿vonpar- 
vónevos, la disimetría entre ámBdavás y unStv idos ¿vonuarvópevos da 
soltura al estilo. 
En otros casos la disimetría es un procedimiento empleado para 

variar el ritmo lírico y musical, como en Píndaro, Ol. IT $ ss.: 

érnel ya:itaror ev Cevy- 

Oévtec Em otépavor 

rpúcoovti e todro BeóSuatov ypéos 

pÓpuryyó te ro yapuv xo Bodv 

aviov éntov te Déow 

Aivnordóuov ro:1di ouvuueióon rperóv- 

toc, 6 te Mod ye yeyovelv * TG ÚTTO... 


1:l miembro muy breve ú te Micó e yeyovetv se opone al amplio 
«desarrollo que lo precede y la disimetría viene subrayada por el agru- 
pamiento excepcional de név....e. De este modo resulta acentuado el 
miembro que habla de la ciudad de Pisa. 

La disimetría conduce al anacoluto, del que el estilo de Tucídides 
ofrece más de un ejemplo (1 141.4): kai oí totodtor oUte vas rAn- 
podvtec, oUte rel otpariós rok»Mkic éxrméurnevv Sóvavios, “los pelopo- 
nesios no son capaces ni de equipar sus naves ni de enviar nume- 
rosas expediciones por tierra al exterior”. Aquí el paralelismo de los 
dos obte, del todo artificial, crea un anacoluto. 

El desarrollo de la prosa griega concluyó con la creación del 
período oratorio, definido así por Aristóteles (Ref. TII 9, 1409): 
Ayw repiodov Agr Exovoav ápxhv «al tedevtiv adri v xa0” abriv kal 
péyeBos edoúvortov. El período debe estar reforzado por el ritmo o 
por el número, como nota Aristóteles en el mismo pasaje: dpi9uov 
Uxuci ev repiódors AgErs, y también en 1408: puBnov Sel Exe tóv Aóyov, 
pu rpov Se y: roínua yap dotar: poBuóv Se uh axpiBs: todto Se ¿ota éóv 
péxputov A. 

Cuando hablamos del estudio fonético del estilo, tratamos de dar 
una idea de la importancia del ritmo auxiliándonos de los análisis de 


(3. Ottervik, Koordination unkozinner Glieder in der attischen Prose, Lund, 1942, 
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Dionisio de Halicarnaso. La técnica del estilo periódico parece haber 
sido fijada principalmente por Trasímaco de Calcedonia. Sin entrar 
en detalles acerca de la disposición rítmica determinada por la suce- 
sión de sílabas largas y breves, se debe examinar, en principio, el 
papel que juegan los miembros o xúla en el equilibrio del estilo 
periódico. En Gorgias, quien todavía no maneja un verdadero estilo 
periódico, la frase está formada de xú%a breves y claros. Así en el $ 
2 del Encomio a Helena: ¿yo Se Bovino | Loyionióv tiva TÁ Aya Sobs | Th v 
pév xaxóOc áxcodovoo | rodoar Ts acitias, | toda Se jeuponiévono | ywevdouévovs 
émdetóar | oi Setgon ráAmBéc, | xa rodoa: Tis uabias. 

Encontramos el mismo procedimiento en Isócrates. Así, en su 
Elogio de Helena, todavía muy influido por Gorgias, leemos al final 
del $ 17: 105 ev éxímovov «ai prdloxivóvvov | tov Biov xaréornoev | 1% Se 
repiPlertov koi repiudxntov | iv púoiw éroinoev. Sin tener que citar 
alguno de los largos períodos donde se expresa su maestría, será 
suficiente recordar la siguiente frase de menor extensión (Paz 41): 


Tíg yúp GAdoBev éneldBov | xa uñro ovvdiepdapuévos Auiv | A 
¿Eotpvns émiotos tos yuyvopévors | ode Av pativeodar xal rapappovelv 
hyús vonícerev | ol proruovueda uev éri toig tOv rpoyóvov Epyors | «oi 
chv róluv éx tóv tóte rpoaxdéviov | ¿ycourálerv groBuev | ovSev Se tóv 
avtOv éxelvors TPÓTTOMEV GAAL TÓV TOVVAVTLOV. 


lin un período de este tipo ya no es la igualdad de los x%%a lo que se 
busca: éstos aparecen dispuestos en un orden creciente y luego 
decreciente. 

Los discursos de Demóstenes se prestan igualmente a un análisis 
en xk0%a. Podrían darse muchos ejemplos, pero escogeremos el inicio 
de la Tercera Filípica: 


Mokkbv, d dvóSpes 'Adnvaior, Ayov yiyvonévov | óAiyov Seiv kaB” 
Exdáornv éxAmoiav Hrepi v Didaraos dp” od mv eipivnv érorioaro, | od 
co” , a 8 a, A » ” s A Toy) te 
póvov huács, «ALO «ai todo ¿Adoos diet, | kai rávtov oi8” Óti 
pnodvtov y úv, | el xo un moroDo1 toBro, | kai Agyerv Seiv koi mpártew | 
ónos éxelvos radoero: Tic UBpeos rai Sixnv Swoel l eic roDB” drnyuéva 
TÓVTO TA TPOÓYyuata koi rpoevyuéva ópo, | ote SéSorxa uy BAdopnuov 
ev eirmetv, dAnBtg Se: | el koi Atyew Graves ¿BodAovTO ol mapróvtEs | «oc 
xripotoveiv djrig ¿dv 0 paviótar EuedAe tó rpóyuora ¿ber | odk dv 
iyodos Sóvaoldlea quipov A] vv Braco dh vas. 
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La longitud y la flexibilidad del movimiento se manifiestan con 
claridad. Primero aparecen dos proposiciones paralelas poco más o 
menos de la misma extensión (hasta S00€1); después, la principal 
bajo una forma inesperada que atrae el interés del oyente con su 
abrupta conclusión, subrayada por una sintaxis poco regular: un 
PAdcpnuov uev einetv, ¿AmBéc Sé. La segunda parte del período comien- 
za con un asíndeton que hace prever la explicación después de los 
dos xa paralelos, ei koi Ayer... ka xerpotovetv...; luego viene la 
conclusión. Demóstenes ha manejado hábilmente el desarrollo del 
período con una perafBoA a la mitad, un cambio de movimiento que 
constituye el eje del parágrafo. Aristóteles, después de decir que el 
estilo encuentra su perfección en la repartición en x0%a (¿ori Se ev 
«ódo1c Atórc y terederopiévn..., Ref. TU 9, 1409), añade que la perafBokñ 
debe ser igualmente buscada. 

Se nota en el detalle cómo se procura el descanso de la voz gracias 
a los incisos, que no juegan más que un papel accesorio (4 «vSpes 
'ABnvañor, oiS” dt). El empleo de términos dobles refuerza la expre- 
sividad del pensamiento: kai Aéyerv Setv kai rpórterw, rovcerar Tic ÚBpeas 
«od Sin v Sc (con un quiasmo en la disposición de los elementos), 
brnyuéva rávta TO TPáyLaUTO «Ol Tpoeyuéva, ka Aéyerv ¿BovA0vTO mÁvVTEG OL 
rapióvtec koi xerporovetv. En todos estos ejemplos generalmente el 
segundo término es más corto que el primero, adquiriendo así un 
valor particular, El estudio detallado del período le corresponde a la 
retórica más que a la estilística propiamente dicha, pero los dos cam- 
pos no pueden estar siempre separados. 

¿Es necesario ahora definir los procedimientos del estilo de Pla- 
tón? Pero Platón posee más de un estilo. Los antiguos censuraban 
su estilo poético, las figuras gorgianas, los términos ditirámbicos 
(Dionisio de Halicarnaso, Cartas a Pompeyo 1 8; De Dinarcho 8, 
etcétera). En cambio, el mismo Dionisio alaba sus diálogos (Cartas « 
Pompeyo IU 7) y considera divino su estilo (De Demosthene 23). 
Como lo indica la intervención de des Places* presentada en este 
Congreso, Platón, fuera de los discursos, no hace uso del período, 
pero su claúsula revela una soltura milagrosa. Sin retomar el análisis 


* 1, des Places, “Phrase et période chez Platon” (cf. Bibliografía). 
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de Rep. 540d propuesto por A. Dain*, quisiera mostrar la libertad 

del estilo de Platón por medio de un ejemplo tomado del mismo 

diálogo (Rep. 549c-e): 
Otra TpOtov Ev TÁS NTPOS ácodn dxBoévnc Óti od TOV G¿pxóvtoOV adri 
O dvip éotiv, kai ¿dorrovuévns 10 tara ev toc ús yuvanétv, 
gnerto ÓpOons LN opódpa repi xp arto orovdáLovra undé paxóuevov 
xa Ao180poduevov ¡Sig te év Sraormpiors xa Snuocia, Aa pabúos 
TÓVTOL TO TOLUÚTO PÉPOVTA, KO EAUTÓ LEV TOV voDV TpovÉxovta del 
atoddvnras, ¿avtiv d2 pñte TÁVU TINÓVTO UTE dmuóbovra, éS ATÓVTOV 
TOVTOV dxPopévns te ko Asyobore d de dvavSpós te adTÁ ó rar. kon Mov 
dvEULÉvOS, kai dla Sh Ó00 kai ota prhodorw al yovalkes repi TÓV 
toLoÚtoOV Duvelv... 


Aquí no encontramos períodos, sino una cláusula sinuosa, que re- 
produce el movimiento del lenguaje oral, regida por $tav dxoón, se- 
guida de genitivos y con el anacoluto gramaticalmente inexplicable 
de aiodávntos y lo que sigue. 

Es posible emprender una investigación sobre la estilística griega, 
ya iniciada seriamente con los libros de Blass y Norden (más 
enfocados hacia la retórica), con los trabajos sobre el orden de las 
palabras, entre los cuales la última obra importante es la de Frisk, y 
con los libros consagrados al estilo de diversos autores antiguos 
(recientemente los de Earp). Se manifiestan muchas diferencias entre 
el griego y el latín. Las mismas divergencias en el ámbito de la foné- 
tica han tenido como consecuencia que la aliteración sea menos im- 
portante en griego que en latín, a pesar del señalado gusto de los 
griegos por el acercamiento de palabras emparentadas o semejantes. 

En cuanto al estudio de las formas y de la cualidad de las pala- 
bras, el griego difiere igualmente del latín. El griego comprende dia- 
lectos que han sido asignados a géneros literarios diversos: es opor- 
tuno estudiar los dialectos literarios y analizar su mezcla. La influen- 
cta de Homero sobre todo el estilo poético es también igualmente un 
Inctor digno de atención. En fin, como lo señala la teoría de la yA6t- 
tex, el vocabulario determina, en gran medida, el tono de un texto 
poético. En este ámbito, el análisis del estilo puede ir muy lejos. 


» 
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Al contrario, algunos problemas se presentan para el griego de 
manera menos clara que para el latín. Así, no vemos bien cómo 
abordar el problema de los vulgarismos. Esto se explica, desde lue- 
go, por las lagunas en nuestra documentación. A su vez, estas lagu- 
nas se explican porque el dialecto ático, que definitivamente consti- 
tuye la lengua literaria de los más grandes escritores, era el dialecto 
de un pequeño número de ciudadanos y la expresión de una civili- 
7ación urbana; es inconsistente definir una urbanitas que en ático cae 
por su propio peso. Los términos doteioc, 4orerómg designan lo que 
es elegante y inteligente, pero sólo en modo excepcional se refieren a 
la lengua. Excepcionalmente podemos citar un fragmento, notable 
por otra parte, de Aristófanes (685 Kock), en donde Si142extov doteí- 
av broBnAvtépav se opone a ávelevBepov, brayporkotépav. En cuanto a 
los vulgarismos, que debían caracterizar la lengua de los marineros 
del Pireo, es difícil descubrirlos en los cómicos. Aristófanes parodia 
a menudo el estilo elevado, y el carácter familiar de su estilo queda 
señalado más por la elección de las metáforas que por la lengua 
propiamente dicha. 

Las observaciones que acabamos de hacer sólo son válidas para la 
época clásica. En los siglos posteriores, el estudio del aticismo tiene 
que ver más bien con la teoría del estilo y de la pureza de la lengua, 
es decir, con el mantenimiento artificial de una lengua literaria ática, 
en un mundo trastornado por las agitaciones de la época helenística 
y, después, por la conquista romana. Es entonces cuando se presen- 
ta el problema fundamental de la diglosia, de la oposición entre una 
lengua hablada, llamada vulgar, y una lengua literaria, llamada pu- 
rista. Este problema, que aparece en el griego tardío con el aticismo, 
subsiste aún de manera urgente para los griegos de nuestro tiempo. 
Sin embargo, no parece, aunque algunos lo hayan pensado así, que 
la diglosia se remonte al griego clásico. 

Cuando se consideran no los elementos del estilo, sino la frase o 
cl orden de las palabras, el griego y el latín aparecen como lenguas 
de una misma familia con numerosas semejanzas. Sin embargo, un 
examen cuidadoso revela muchas diferencias. La importancia de la 
AtEr elponévn, del estilo continuo, ilustrado en particular por Heródo 
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to, responde a una tendencia de la lengua, como lo confirma el uso 
literario de las partículas, más variado y matizado que en latín y, en 
el orden de las palabras, la tendencia a subrayar los nexos que unen 
las proposiciones. Algunos detalles, en apariencia secundarios, han 
ejercido una verdadera influencia sobre la evolución del estilo; el 
artículo, que ha tenido una gran importancia en el desarrollo del 
pensamiento griego, ha jugado también su papel en la disposición de 
las palabras. 

Sobre todos estos puntos faltan investigaciones sistemáticas: 
queda aquí abierto un amplio campo de estudio a los especialistas. 
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